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REŻYSER STANISŁAW BAREJA  przeprowa- | 
dza w atelier łódzkim zdjęcia próbne do filmu 
„Przygoda z piosenką”. Będzie to musical we- 
dług scenariusza napisanego przez reżysera 
wspólnie z Jerzym Jurandotem. 


REŻYSER JUGOSŁOWIAŃSKI 


1 WIZYTĄ W POLSCE 


Na zaproszenie Stowarzyszenia Filmowców 
Polskich przebywał w Polsce jugosłowiański 
reżyser Sime Simatović. Gość zapoznał się z 
pracą ateliers filmowych w Łodzi i Warszawie 
oraz z naszą najnowszą produkcją fabularną. 
Sime Simatović jest dyrektorem nowej wy- 
twórni filmów fabularnych w Splicie — Dal- 
macja-Film, Jako realizator posiada w swym 
dorobku wiele filmów fabularnych („Kamien- 
ne horyzonty”, „Nasze drogi się rozchodzą”, 
„Awanturnik pod drzwiami”), a jego film do- 
kumentalny „Jeziora Plitwickie” zdobył pierw. 
szą nagrodę na Berlinale. W najbliższym czasie 
Sime Simatović ukończy pracę nad realizacją 
musicalu filmowego „Widok z tarasu”. 


FILMY MEKSYKAŃSKIE 
W WARSZAWIE, ŁODZI I GDAŃSKU 


Staraniem Centralnego Archiwum Filmowego oraz Am 
basady Republiki Meksyku w Polsce zorganizowany zo 
stał w Warszawie przegląd filmów meksykańskich. Wy. 


świetlano filmy zrealizowane w ostatnich latach; na 
otwarcie przeglądu pokazano „Pueblito” Emilio /Fer- 
nandeza. 

impreza warszawska zostanie powtórzona w Łodzt | — 
prawdopodobnie — w Gdańsku 


GRANICA” UKOŃCZONA 


Roman Wionczek ukończył pełnometrażowy telewizyjny 
film dokumentalny „Granica” — o polskich Ziemiach 
Zachodnich. Komentarz do filmu napisał Wojciech Żu- 
krowski. 


£kspozytura CWF w Poznaniu i redakcja „Expressu 
Poznańskiego” zorganizowały plebiscyt widzów i czytel- 
ników na najlepszy polski film i najlepszą filmową parę 
aktorską roku 1967. Tegoroczny plebiscyt ma być wstę- 
pem do corocznej tradycji. Bezapelacyjne triumfy świę- 
cił w plebiscycie film Stanislawa Różewicza „Westerplat- 
te”. Po nim w kolejności: „Jowita” Janusza Morgenster- 
na, „Małżeństwo z rozsądku” Stanisława Bareji, „Mocne 


uderzenie” Jerzego Passendorfera i „Sublokator” Janu- 
sza Majewskiego. 
Za najlepsze aktorki uznano Kalinę Jędrusik, Elżbictę 


Czyżewską i Polę Raksę. 
Najbardziej lubianym akto- 
rem okazał się Tadeusz 
Łomnicki. Mniej więcej 
jednakową liczbę zwolenni- 
ków mieli Bogumił Ko- 
biela i Daniel Olbrychski. 
Symboliczne nagrody — 
stylizowaną, rytą w metalu 
podobiznę polnego kwiatu 
(projekt artysty plastyka 
Ryszarda Skupina) otrz, 
mają więc: Stanisław Ró- 
żewicz dla całego zespołu 
realizatorów filmu „We- 
sterplatte”, Kalina Jędru- 
sik 1 Tadeusz. Łomnicki. 
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KRZYSZTOW GRADOWSKI UCZY: 
„dak zostać gwiazdą” 


Krzysztof Gradowski, młody 
realizator pracujący w Wy- 
twórni Filmów  Dokumental- 
nych, dał się poznać jako uta- 
lentowany reżyser filmów pu- 
blicystycznych: „Po  wyro- 
ku” (nagroda tygodnika FILM 
na ubiegłorocznym Festiwalu 
Etiud Szkolnych PWSTIF) i 
„Urodzeni w niedzielę". Pyta- 
my o najbliższe zamierzenia. 


— Interesuje mnie filmowa 
publicystyka. Tematy publicy- 
styczne powinny docierać do 
widza szybko, ich siła tkwi 
często w aktualności. Tymcza- 
sem realizacja filmu trwa pe- 
wien czas, trudno go skrócić 
w warunkach przestrzegania 
ogólnego planu pracy wytwór- 
nt. Temat „Urodzonych w nie- 
dzielę” mialem zatwierdzony 
w ubiegłym roku w czerwcu, 
a film dopiero ostatnio wszedi 
na ekran kina_„Aktualności” 
w Warszawie. Diatego też na- 
wiązuję współpracę z Polską 
Kroniką Filmową. Mam zamiar 
robić dla PKF coś w rodzaju 
cotygodniowego filmowego fe- 
lietonu publicystycznego. Sq- 
dzę, że będę wówczas mógł 
szybko reagować na wydarze- 
nia. 


Możliwe, że z tych „fielieto- 
nowych” materiałów  powsta- 
nie z czasem dłuższy film. 

— Zapowiadał pan swój ko- 
lejny dokument o młodzieży. 


— Będzie to „Jak zostać 
gwłazdą” — poradnik dla na- 
stolatków wierzących w mit 
łatwego sukcesu estradowego. 
Zjawisko to znają nie tylko 
rodzice t opiekunowie, ale t 


do Spały. 


TKANIA ROZMÓWKI 


redakcje gazet zasypywane po- 
dobnymi pytaniami. Scenariusz 
napisaliśmy wspólnie ze Zbi- 
gniewem Słojewskim. Cały film 
został pomyślany jako zespół 
„lekcji” połączonych komenta- 
rzem w stylu wykładu. Mate- 
rlał filmowy, głównie obser- 
wacyjny, zostanie uzupełniony 


niezbędnymi fragmentami in- 
scenizowanymi. 

— Kiedy film będzie gotowy? 
lak zostać gwiazdą” zrea- 
lizuję na taśmie kolorowej. 
Sądzę, że nie uda mi się ukoń- | 
czyć tego filmu przed latem. 


Rozmawiała: E. S-W 


Helena Majdaniec i reż. Krzysztot Gradowai 
podczas próbnych zdjęć do „Jak zostać gwiazdą 


WIESŁAW GOŁAS występuje w drugiej 
serii „Czterech pancernych” reż. Konrada 
Nałęckiego. Został dokooptowany do zało- 
gi „Rudego” po filmowej śmierci jednego 
z głównych bohaterów. 

Zdjęcia do filmu realizowano w Łodzi, 
ostatnio ekipa przeniosła się w plener — ŚM 


ji 


POLSKIE FILMY 
ZA GRANICĄ 


W LIEGE 


W dniach 15 — 17 marca odbyła się w 
Liege impreza pod nazwą „Weekend 
poświęcony filmowi polskiemu”. Wy 
świetlone zostały filmy pełnometrażowi 
„Odwiedziny prezydenta” Jana Batore- 
go, „Requiem dla 500 tysięcy” Jerzego 
Bossaka i Wacława Kaźmierczaka, „Bok- 
ser” Juliana Dziedziny, „Jak być kocha- 
ną” Wojciecha Hasa. Ponadto przedsta- 
wiono kilkanaście filmów krótkometra- 
żowych, m. in. „Zmianę warty” Haliny 
Bielińskiej i Włodzimierza Haupego, „Byl 
sobie raz”, „Nagrodzone uczucie” t 
„Dom” Waleriana Borowczyka t Jana Le- 
nicy, „Moją ulicę” Danuty Halladin, 
„Trzy po trzy” Stejana Janika, „Lab! 
rynt” Jana Lenicy, „Rondo” t „Mos 
Janusza Majewskiego, „Pożar, pożar, coś 
nareszcie dzieje się!” Marka Piwowskie- 
go, „Literę” Daniela Szczechury, „Pow- 
szedni dzień  gestapowca Schmidta” 
„Muzeum'” Jerzego Złarnika oraz „Nowo- 
Toczną noc” Jerzego Zitzmana. 


W BERLINIE 


W dniach 12 — 14 marca odbyło się w 
Berlinie międzynarodowe kolokwium fil- 
mów dokumentalnych dla dzieci t mło- 
dzieży. Polskę reprezentowały filmy: 
„Urodzeni w 1944 Kazimierza Karobasza 
Oraz „Mocne uderzenie — Opus II" Krzi 
sztojd  Szmagiera t Andrzeja  Trzosu. 
Na przeglądzie obecny był reżyser Krzy- 
sztoj Szmagier. 


W WIEDNIU 


Międzynarodowy Festiwal Filmów Roż- 
rywkowych w Wiedniu zmienił formuię 
— nazywa się obecnie „Festiwalem Fil- 
mów, które nie były pokazywane w 
Austrii". Na tegorocznym przeglądzie 
(21 — 28 marca) Polska przedstawi „Ba- 
rierę" Jerzego Skolimowskiego t „Pa- 
pieros” Bronisiawa Zemana. 


W VALLADOLID 


Tegoroczny XIII Międzynarodowy Fe- 
stiwal Filmów o Wartościach Humanitar- 
nych w Valladolid odbędzie się w 
dniach 21 — 28 kwietnia. Polska zgło- 
sila „Barierę' Jerzego Skolimowskiego 

„Śmierć prowtncjała” Krzysztofa 
Zanussiego. 


iLMY, 0 KTÓRYCH SiĘ MÓWI 


KŁAM! 


ednym z najgłośniejszych i najbar- 
dziej kontrowersyjnych przedstawień 
angielskiego sezonu teatralnego 1966 
— 67 był spektakl wystawiony w lon- 
dyńskim Royal Shakespeare Theatre przez 
Petera Brooka i zatytułowany „US”. Ty- 
tuł był dwuznaczny. „Us” po angielsku zna- 
czy „my”, ale w skrócie może też znaczyć 


„United States”. Gra słów nabierała szcze- 


gólnego znaczenia, bowiem tematem sztuki 
była wojna w Wietnamie. 


Premiera filmu, który w oparciu o przed- 
stawienie zrealizował Peter Brook, stała się 
wydarzeniem nie mniej głośnym i nie mniej 
kontrowersyjnym od premiery sztuki. Film, 
nazwany sarkastycznie „Tell Me Lies”, co 
można przetłumaczyć jako: „Opowiadaj mi 
kłamstwa” lub po prostu „Kłam!”, spotkał 
się z entuzjastycznym przyjęciem jednych 
i potępieniem innych. Reakcyjna prasa w 
Stanach Zjednoczonych (Brook zaprezento- 
wał swój film również w USA) napiętnowa- 
ła go jako „antyamerykańską propagandę”. 
Dziennik „Christian Science Monitor” na- 
zwał go nawet „obrzydliwstwem graniczącym 
z nieprzyzwoitością”. 


Na pytanie, dlaczego zrealizował ten film, 
Brook odpowiedział, że praca nad ekraniza- 
cją, podobnie zresztą jak realizacja przed- 
stawienia, była dla niego i zespołu teatru 
czymś więcej niż tylko aktem twórczym; by- 
ła próbą ustosunkowania się do wydarzeń w 
Wietnamie, odpowiedzią na grozę i okru- 
cieństwo wojny. 


„Była to nasza reakcja na Wietnam — 
mówi reżyser. — Wietnam, który był nie- 
ustannie z nami, który nas niepokoił t prze- 
śladował. Spójrzcie, oto ktoś został zamordo- 
waty na ulicy. Ludzie stoją w oknach, przy- 
glądając się tragedii w milczeniu i bezruchu. 
Chciałem w słowach i obrazach powiedzieć, 
że nic wolno nam być milczącymi świadka- 
mi u naszych okien. Chociaż, być może, wy- 
brany przez nas sposób reakcji jest tylko 
nieartykułowanym krzykiem”. 


Sens filmu „Kłam!” nie ogranicza się do je- 
go zdecydowanie antywojennej wymowy. 
Brook podjął tu niezmiernie ciekawą pró- 
bę przeniesienia do filmu doświadczeń współ- 
czesnego teatru politycznego, próbę wzboga- 
cenia ekranowej publicystyki, opartej głów- 
nie na dokumencie, o dojrzałe i wypróbo- 
wane w teatrze formy artystyczne. Podkre- 
ślając związki proponowanego przez siebie 
stylu z teatrem Brechta, Brook wprowadził 


songi, 
rzenia. 

Czy „Kłam!” jest próbą udaną? Trudno od- 
powiedzieć na to pytanie jednoznacznie. Film 
nie jest jedynie repliką przedstawienia. Re- 
żyser wprowadza na ekran parę bohaterów 
Są to młodzi Anglicy — on i ona. Ludzie, 
którzy chcą zrozumieć to, co się dzieje w 
świecie, pojąć przyczyny i źródła zła, świa- 
domie ustosunkować się do wydarzeń. Film 
rozpoczyna się od songu — aktor śpiewa o 
„nieszczęśliwym wypadku”, którego padł 0- 
fiarą. Niczym pędzący samochód, ogłuszy- 
ła go i zwaliła z nóg — prawda. Po tej 
krótkiej introdukcji pojawia się młoda para 


uzupełniające i komentujące wyda- 


Odpowiedź wojnie 


Anglików. Oglądają przerażające fotografie 
dzieci wietnamskich oparzonych napalmem. 
Po scenie tej (sfotografowanej w kolorze), 
widzimy utrwalone przez kronikę marsze i 
demonstracje zwolenników pokoju. Óto u- 
czestnicy manifestacji przechodzą obok par- 
lamentu, włócząc po ziemi splamiony krwią 
amerykański sztandar. 

Oto wybitny aktor Paul Scofield recytuje 
przed tłumem wiersze. Policja aresztuje de- 
monstranta, który próbował zamienić tab- 
liczkę z nazwą placu Grosvenor Square, przy 
którym znajduje się ambasada amerykańska 
w Londynie, na tabliczkę z napisem „Geno- 
cid Square”. Film przenosi nas do Wietna- 


— 


SPÓR O WYTWÓRNIĘ 


Omawiany na tym miejscu 
tykuł Wojciecha Kostysza w kra- 
kowskim ŻYCIU LITERACKIM 
pod wymownym tytułem: „No- 
wa wytwórnia filmowa? — Tylko 
w _Krako odbił się polemi- 
ćznym echem przede wszystkim 
w, sąsiednich Katowicach. 

W DZIENNIKU ZACHODNIM | ski 
(nr 48/68) Jacek Mazlarski uważa, 
że „nie warto debatować nad ra- 


go": 


mu. Widzimy ludzi, którzy cierpią z 
du wojny, jesteśmy świadkami egzekucji jeń- 
ca, machinacji skorumpowanej administracji 
w Sajgonie. I znów powracamy do Londynu. 
Bohaterowie spotykają się i dyskutują ze 
znanymi osobistościami. Jest wśród nich po- 
pularny deputowany do parlamentu an- 
gielskiego, Tom Driberg; znany pisarz, King- 
sley Amis; murzyński przywódca, Stockely 
Carmichael. Pragnąc przeniknąć do sensu 
tragicznych wydarzeń, bohaterowie odbywa- 
ją razem z widzem długą pielgrzymkę w 
poszukiwaniu prawdy, próbują odtworzyć to, 
co odczuwali przed samospaleniem — mnich 
buddyjski i amerykański kwakier Norman 
Morrison, który oblał się bezyną i spalił 
żywcem na_ stopniach Pentagonu w Wa- 
szyngtonie. Bohater maluje w wyobraźni o- 
statnie dni, a potem ostatnie godziny życia 
Morrisona. A potem znów razem z innymi 
słucha, jak amerykański dyplomata powta- 
rza ludziom przed ambasadą USA w Londy- 


nie oficjalną wersję tych samych wyda- 
rzeń. Film kończy ujęcie przedstawiające 
parę bohaterów pogrążonych w milczeniu. 
Nie jest to jednak, jak twierdzi Brook, mil- 
czenie postronnych obserwatorów. To milcze- 
nie ludzi, którzy poznali prawdę i znaleźli 
odpowiedź na pytania dręczące ich sumie- 
nie. 

Film został zrealizowany z funduszów ze- 
branych wśród siedemdziesięciu prywatnych 
osób różnej narodowości, w tym także Ame- 
rykanów. 

E. Ch. 


„Tell Me Lies”, film produkcji angielskiej, reż. 
Peter Brook 


głosy ii głosy 


W dalszych wywodach Maziar. 
stara się podkreślić walory 
„górnośląskiego ośrodka miejskie- 

„Za wyborem któregoś z 


tujemy 


istotne argumenty war- 
szawskiego dwutygodnika: m 
„Nasza filmowa maszyna pro- 
dukcyjna jest już obecnie two- 


tych ludzi z Warszawy nie wy- 
prowadzi (...) 

Mnożenie ' »agregatów  kulturo- 
twórczych« jest, jak się zdaje, 
procesem rozwijającym się w | 
sposób naturalny i nie ma po- 
trzeby obwarowywać go party- 
kularzem. Dobre jest to, co do- 
bre jest dla samej sprawy, W 
tym wypadku — dla samego fil- 
Jest to chyba zasadniczy 
mianownik, do_ którego 
sprowadzać rozważania o 


rej 
| 
| 
| 


arto nato- 

jt — pisze Maziarski — zasta- 
nowić się przez chwilę nad ra- 
cjami, które nie znalaz ły 
odbicia w artykule zalecającym 
walory Krakowa. Przede wszyst- 
kim nad faktem, że Kraków, o- 
bok stolicy, stanowi wyraźnie u- 
kształtowane i należycie rozwi- 
nięte centrum kulturotwórcze (...) 
Wiadomo, że wcześniej czy póź- 
niej obydwa te ośrodki doczeka- 
ją się jakiejś formy deglomera- 
cji kulturalnej, by nie dopuścić 
do niezdrowej centralizacji, która 
odbywa się przecież kosztem rów- 
nomiernego rozdziału instytucji 
kulturotwórczych na obszarze ca- 
łej Polski. Ze społecznego punk- 
tu widzenia Krąków ma chyba 
najmniej danych po temu, by 
obdarowywać go kolejnym kom. 
binatem, przyciągającym twórców, 
aktorów i artystów wszystkich 
specjalności 


| REZARSE RYZ LPA OOOO RERAO PERZĄOE ŻE AAĄ 


miast "GOP'u przemawiają argu- 
menty społeczne: region prze- 
mysłowy o wyraźnym przeroście 
funkcji gospodarczych wymaga 
tworzenia kulturalnych równo- 
ważników, które pozwoliłyby o0- 
slabić bezwzględną hegemonię 
techniki. Idzie zresztą nie tylko 
o interes społeczeństwa Śląska (...) 
lecz i kulturalne potrzeby qudzi. 
Nie bez znaczenia jest także in- 
teres samej kinematogra- 
1ii. Praca w środowisku robot- 
niczym, w codziennym kontakcie 
z życiem kopalń, hut i fabryk 
pozwoli filmowcom polskim za0- 
strzyć spojrzenie, dotrzeć do naj- 
istotniejszych problemów żywo 
obęhodzących przeciętnego Pola- 

Z wywodami Wojciecha Kosty- 
sza — bezpośrednio, a pośrednio 
ze stanowiskiem Jacka Maziar- 
sklego — polemizuje również 
WSPÓŁCZESNOŚĆ (nr 5/68). C 


rem cudownie zdeglomerowanym. 
Sztab organizacyjny, kierownic- 
twa wszystkich zespołów filmo- 
wych, reżyserzy, gros sił aktor- 
skich” — wszystko to mamy w 
Warszawie. Ale wytwórnie 
mowe — daleko (...) Efekty są o: 
czywiste (a także wymierne w 
kosztorysach filmowych). Pocią- 
gami, samochodami, samolotami 
podróżują ustawicznie _ mieńzy 
Warszawą a Łodzią i Wrocławiem 
tłumy pracowników kinematogra- 
fii (..) Koszty wydatków na te 
podróże przekraczają przeciętnie 
dla każdego filmu sumę 300 tys. 
zł.. a bywa, że sięgają pół mi- 
liona. 

Czy tak być musi? (...) Nie mu- 
si, ale jak na razie... Bo co by 
nie powiedzieć — tu jest najwię- 
cej aktorów, także najwięcej do- 
brych aktorów. Bo twórcy filmo- 
wi skupieni są w Warszawie — 
i nikt tego nie zmieni 


sie społecznym w dziedzinie kul- 
tury”, 

Warto — być może — na ko- 
niec wskazać, na czym polega o- 
myłka tych, którzy wraz z kato- 
wiekim publicystą wychodzą z 
założenia, że nowa wytwórnia 

a przysłużyć się upowszech- 
aniu dóbr kulturalnych” | dla- 
tego nie jest potrzebna w środo- 
wiskach przesyconych  instytuc- 
jami kulturotwórczymi. Otóż wy- 
twórnia fllmowa niczego nie u- 
powszechnia | nie jest — sama 
przez się — instytucją kulturo- 
twórczą, podobnie jak zakłady 
drukarskie nie  upowszechniają 
czytelnictwa ani nie tworzą lite- 
ratury; jest natomiast instytucją 
uslugową, którą należałoby usy- 
tuować tak, by mogła swoje u- 
sługi świadczyć jak najbardziej 
sprawnie i ekonomicznie. 


KAPPA 


3 


Gdyby spojrzeć na „Długą dro- 
gę” Alexandra Astruca jedynie 
od strony treści, byłby to jeszcze 
jeden film o okupacji. A więc — 
oddział partyzantów, któremu 
grozi zagłada ze strony Niem- 
ców; dowódca Carnot (Robert 
Hossein) pragnie się bronić do 
ostatka; Philippe (Jean-Louis 
Trintignant) proponuje wycofa- 
nie się, aby dotrzeć do więk- 
szych skupisk ruchu oporu. Jest 
jeszcze trzeci bohater dramatu, 
lekarz (Maurice Ronet), który ma 
nadzieję przeżyć wojnę bez mie- 
szania się w sprawy polityki. Zo- 
stanie jednak zmuszony do zaję- 
cia bardziej jednoznacznego sta- 
nowiska: za lub przeciw Niem- 
com. 


Wszystkie te problemy, obra- 
cające się w sferze moralnych 
obrachunków z wojną, nie są w 
filmie ani odkrywcze, ani prze- 
konywające. Przywodzą na myśl 
co najwyżej opowiadania Ver- 
corsa, których akcja także dzie- 
je się często w górach południo- 
wej Francji, a więc tam gdzie 
rozgrywa się dramat bohaterów 
„Długiej drogi”. 

Ale Astruc nie ogranicza się 
do opowiadania samej historyjki. 
Proponuje pewien styl narracji. 
Reżyser od lat głosi teorię zwa- 


 BEZDROŻA 
„PISANIA KAMERĄ” 


ną „camera-stylo” czyli po pro- 
stu „pisanie kamerą”. „Kino — 
pisze on w jednym z artykułów 
— staje się z wolna środkiem 
wyrazu, a więc tym, czym były 
przed nim wszystkie sztuki, 
szczególnie malarstwo i powieść. 
Po okresie kiedy pełniło funkcję 
rozrywki  jarmarcznej, później 
rolę analogiczną do teatru bul- 
warowego, a także funkcje u- 
trwalania widoczków z epoki — 
osiąga obecnie stadium języka. 
Języka — to znaczy formy, w 
której artysta może zamknąć 
swą myśl, choćby nie wiem jak 
była ona abstrakcyjna, swoje 0- 
sobiste dygresje w ten sposób, w 
jaki uczyniłby to posługując się 
esejem lub powieścią. Dlatego 
właśnie nazywam tę nową epokę 
— epoką »kamery-piórac”. 


Przypatrzmy się filmowi Astru- 
ca pod kątem tej wypowiedzi. 
Okaże się wówczas, że długie, 
monotonne jazdy kamery, obej. 
mującej obszar znacznie większy 
od akcji dramatu, a także ruchy 
aktorów — kryją w sobie jakiś 
ukryty sens, Astruc uważnie 
przypatruje się zachowaniu bo- 
haterów, chwyta znaczące gesty, 
wymowne spojrzenia. Poprzez 
ich sposób bycia próbuje dotrzeć 
do psychiki. 


Z kolei panoramy gór, lasów, 
wyboistych dróg mają widzowi 
uświadomić ryzyko decyzji prze- 
marszu. Droga jest ciężka, mę- 
cząca; czujemy niemal fizyczny 
ból maszerujących partyzantów 
— odparzenie nóg, pot, heroicz- 
ne zmagania z czasem. Charak- 
terystyczna jest zwłaszcza ekspo- 
zycja filmu: kamera panoramuje 
wzdłuż masywu górskiego. Jest 
to coś w rodzaju „opisów przy- 
rody”, jakie znajdujemy na 
kartach _ epickich powieści. 


JANUSZ SKWARA 


Gdzieś z głębi doliny wyłania się 
staroświecki samochodzik, który 
wygląda na tle gór jak śmieszna 
dziecinna zabawka. Samochód 
powoli zbliża się w stronę kame- 
ry; wychodzi z niego dwóch lu- 
dzi z pistoletami maszynowymi 
w ręku. Spoglądają w okno, za 
którym widać krzątającego się 
lekarza. Dwa światy zostają 
zderzone ze sobą: świat party- 
zanckiej niepewności i świat 
względnego mieszczańskiego luk- 
susu. Los nierozerwalnie złączy 


Zbyt efektowne 


Robert Hossein. 


iean-Louis Trintignant 


tych trzech ludzi, z których je- 
den jeszcze nie przeczuwa, jakie 
niebezpieczeństwo zagraża jego 
wygodnemu życiu. A potem ci 
ludzie będą wędrować razem 
górskimi bezdrożami — już bez 
samochodu i z ciągłą obawą, że 
gdzieś na drodze czają się 
Niemcy. 

Astruc komplikuje opowiada- 
nie, narzuca mu liczne dygresje, 
komentarze, mikroskopijne ob- 
serwacje. Jego styl jest efek- 
towny, elegancki — ale czy 
równie przekonywajacy? W la- 
tach 1948—1955, kiedy pojawi- 
ły się pierwsze filmy Astruca: 
„Ulysses”, „Szkarłatna zasłona”, 
czy „Niedobre spotkania”  — 
„pisanie kamerą” było na pew- 
no rewelacją. Reżyser propono- 
wał pewien typ autorskiej, oso- 
bistej wypowiedzi, nie znanej 
dotychczas w kinie. Kręcił film, 
który był swego rodzaju ese- 
jem. bardziej przypominał trak- 


tat  filozoficzno-moralny niż 
klasyczne opowiadanie. Dziś 
jednak, z perspektywy „nowej 


fali", Godarda, wiarygodnej do- 
kumentalnej relacji o świecie i 
ludziach — styl Astruca wyda- 


je się cokolwiek jałowy. Poza 
tym w jego pierwszych filmach 
odautorskie dygresje  zaskaki- 
wały swobodą i inwencją wy- 
obraźni. W  „Dłusiej drodze” 
pewne rozwiązania formalne 
powielane po raz drugi i trze- 


ci, wydają sie podkreślać jedy- 
nie z góry wykoncypowaną tezę 
teoretyczną, nie wynikającą 
bezpośrednio z dramatycznej sy- 
tuacji bohaterów. Z twórczego 
inspiratora — stał się Astruc 
niewolnikiem własnego stylu. 


„Długa droga” 


„ (Francja) reż. 
Alexander Astruc 


pięcioksiągu Ler- 
montowa „Boha- 
ter naszych cza- 
sów” wybrał re- || 
żyser Stanisław | 
Rostocki trzy no- / 
wele: „Tamań”, 
„Maksym _ Maksymowicz” 
i „Bella”. Te trzy nowe- 
le stanowią zdaniem Ro- 
stockiego minimum: klucz 
do wewnętrznego świata bo- 
hatera — młodego oficera 
odbywającego służbę woj- 
skową w kaukaskiej twier- 
dzy, świata niepełnego i 
i niepoznawalnego w od- 
dzielnych odcinkach powie- 
ści. Dodać tu należy, iż ta- 
ka opinia jest konsekwen- 
cją pewnej metody adapta- 
cyjnej: tak popularnej w 
kinematografii radzieckiej 
„szkoły wierności” wobec 
literatury i „szkoły szacun- 
ku” wobec autora-klasyka. 
Rygory tej szkoły, dykto- 
wane  najszlachetniejszym 
dążeniem do popularyzycji 
wielkiej literatury w naj- 
czystszym jej kształcie, są 
teoretycznie i często prak- 
tycznie, możliwe do zasto- 
sowania, Mechaniczne pod- 
porządkowanie się tym ry- 
gorom nie jest jednak jesz- 
cze samo w sobie źródłem 
sukcesu ekranizowanej li- 
teratury ani tym bardziej 
— filmu. Literatura jest 
zdradliwa; przekładana 
dosłownie „na kino” zna- 
czy bardzo dużo albo nie 
znaczy nie. 


Przykład „Belli” jest 
znamienny. Cała Lermon- 
towowska sceneria — urok 
kaukaskiego krajobrazu, 
typy bohaterów, znakomi- 
te sceny dżygitówek, kon- 
nych jazd, potyczek, pogo- 
ni i ucieczek — to owo 
„bardzo dużo”. Cała war- 
stwa psychologiczna utwo- 
ru natomiast, romans mło- 
dego oficera Pieczorina z 
piękną Czerkieską  Bellą 


— to owo „nic”; to bezrad- 
ność reżysera wobec prozy 


Lermontowa. Do _ filmu |portrety Belli, Pieczorina, |zyczny. Rostocki nie poku- | 
przeniknęły tylko grube | Maksyma Maksymowicza, |sił się o jakieś własne| 
kreski, którymi Lermon- |rozmazały się w  odcie- | spojrzenie ną piękną nowe- | montowa. 


tow zaznaczał sylwetki po- |niach szarości, 


staci drugo- i trzecio pla- 


ta, księcia. 


w _filmo- |lę; odfotografował jej stro- | drugi 
wych konwencjach psycho- 
nowych: Kazbicza, Azama* | logizowania poprzez Wiel- | tysiące metrów taśmy fil- 
Wielobarwne | ki plan i mocny akord mu- ! mowej 


Zbyt wierne 


Władimir Iwaszow | Silwia Biezowa 


BELLA 


rom, by przeżyli swą przy- 
godę z bohaterami 


świat: 


| świat, który nie jest świa- 
Ler_ | tem Lermontowa i nie jest 
I tak powstał| chyba światem Rostockie- 
egzotyczny, | go. 


nice, rozciągnął je na trzy | atrakcyjny, romantyczny, TAPES 
CZY: | „Bohater naszych czasów — 
n ś w którym poruszają się| peja” (ZSRR), ek Stanisław 
„nie pozwolił akto- | mechaniczne lalki. Drugi" Rostocki 


Podpatrzone 


w tabryce 


rótkie formy satyryczne są w naszej kine- 
matografii zjawiskiem dość rzadkim. Na do- 
brą sprawę uprawia je od czasu do czasu 
jedynie Polska Kronika Filmowa, a więc — do- 
kumentaliści; może dlatego, że są z natury rze- 
czy bliżej życia, a może dlatego, że mają po 
prostu więcej inicjatywy. Dwudziestoparominuto- 
wy film satyryczny „Nowy pracownik” zrealizo- 
wał właśnie dokumentalista Jerzy Ziarnik w 
WFD. 
Satyra ta nie godzi zbyt wysoko, ale jej zasięg 
jest rozległy. Chodzi o atmosferę, jaką zastaje w 


Krótki 
metraż 


zakładzie nowo przyjęty pracownik, o stosunek, 
jaki mają do niego nowi przełożeni i koledzy. 
Wszystko to jest dosyć typowe i zapewne trafnie 
podpatrzone. Oto zjawia się w fabryce młody kan- 
dydat na tokarza. Kierują go do działu perso- 
nalnego — a potem zaczyna się niekończący ko- 
rowód w poszukiwaniu odpowiednich zaświadczeń, 
papierków, pieczątek itp. Otrzymujemy poglądową 
lekcję, jak wygląda taki proceder, ile trzeba przy 
tym wydeptać przedpokoi, sekretariatów i ile to 
zabiera czasu. Wszystkie te rozliczne formalności 
dałoby się z pewnością przyśpieszyć i uczynić 


mniej uciążliwymi, gdyby załoga starała się wy- 
tworzyć wokół swego nowego kolegi klimat życz- 
liwości, uprzejmości, zwykłego zrozumienia. Ziar- 
nik atakuje tę obojętność, lekceważenie, biurokra- 
tyczne rutyniarstwo. 

Film udał się — przekonuje zwłaszcza wtedy, 
gdy reżyser nie wychodzi poza opłotki warsztatu 
dokumentalisty, prowadzi narrację w sposób pro- 
sty i bezpretensjonalny. Taka urealniona satyra 
najbardziej przemawia do wyobrążni widza. Go- 
rzej — kiedy na ekranie pojawiają się nasi najpo- 
pularniejsi aktorzy komediowi i demonstrują we- 
sole skecze, Robi się już wtedy zabawa sama dla 
siebie, a nie o to przecież chodziło. Dlatego naj- 
lepsze są te sceny, których komizm wynika z sy- 
tuacji, a najlepsi ci aktorzy, którzy unikają zbęd- 
nych gierek. Największe brawa należą się oczy- 
wiście Damianowi Damięckiemu. 


pel 


„NOWY PRACOWNIK” (WFD), reż. Jerzy Ziar- 
nik 
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Lubię myśleć o odłegłych źródłach komiksu. O cyklach 
obrazkowych w średniowiecznych kościołach, z ich zmien- 
nością planów i wyszukanym montażem. Ale istniały już 
wtedy także autentyczne komiksowe kadry, jak sławne 
„Zwiastowanie” pędzla Simone'a Martiniego we Fląrencji 
(cytowane przez Jerzego Kossaka w „Dylematach kultury 
masowej”). Pod gotyckim, bardzo dekoracyjnym sklepie- 
niem zapowiadającym renesans, siedzi Matka Boska, nie- 
rzeczywista i zarazem realna w jej ludzkim geście, od- 
chylona do tyłu, skręcona w bok, jak człowiek zaskoczony 
lub który się boi. Naprzeciw klęczy anioł, a z jego ust 
płyną, dosłownie płyną, słowa zwiastowania wypisane na 
obrazie. . 

Mówiłem już nieraz jak film współczesny korzysta z te- 
chniki lub poetyki komiksu, Korzystał z niej od początku, 
gdyż komiks, właściwy komiks czyli powiastka w obraz- 
kach, rozwinął się zanim powstał film. Pamiętam jeszcze 
po tamtej wojnie dziewiętnastowieczne historyjki o Maxie 
i Morycu — niemieckiego rysownika i poety Wilhelma 
Buscha. Ale nigdy oczywiście komiks nie przeżywał ta- 
kiej popularności jak teraz ani nie zapładniał tak filmu. 

Jednym z jaskrawszych przykładów tej inspiracji jest, 
pokazany na Konfrontacjach 67, film Alaina Jessua „Za- 
bawa w masakrę”. Jest to, jak wiadomo, opowieść o pew- 
nym niezrównoważonym młodzieńcu, który stał się pro- 
totypem bohatera sensacyjnych przygód komiksowych, 
a pozazdrościwszy ich swemu alter ego, postanowił je wcie- 
lić w życie. „Zabawa w masakrę” więc jeszcze trzyma się 
ziemi. Nierealne i nierealistyczne są tylko historie obraz- 
kowe cytowane na ekranie, rysowani bohaterowie poma- 
lowani ostrymi kolorami i ich dość niewiarygodne przygody. 
Ale kiedy reżyser powraca do rzeczywistości, wracają jej 
prawa: młodzieniec naśladujący siebie z komiksu w pewnym 
momencie wprawdzie wdrapuje się na dach jak somnam- 
bulik i nawet skacze z dachu, ale pada ni plandekę stra- 
ży pożarnej. 

Inaczej działo się u Godarda. W „Alphaville”, zwłaszcza 
zaś w „Made in USA”. Godard wprowadził do samego 
obrazu, do rzeczywistości, którą przedstawiał, formę ko- 
miksu. Jest tam wszystko prawdziwe, lecz spłaszczone. Lo- 
giczne, lecz gubiące gdzieś logikę. Materialne, lecz bardzo 
umowne. Zabici w „Made in USA” wstają nagle zdrowi. 
Akcję napędzają ciemne motywy. Twarze ludzkie, postacie 
ludzi są sobą i przedmiotami. Krew — czerwoną plamą. 

Komiks widzę też w ostatnim filmie Antonioniego, w „Po- 
większeniu”. Chodzi mi o rozrywanie gęsto tkanej siatki 
życia przez absurd i niejasności, przez dekoracyjność i pla- 
styczny czy literacki schemat. Centralnym wątkiem akcji 
„Powiększenia” jest wątek detektywistyczny: tajemnicze 
zabójstwo, tropienie, wykrycie. Postacie związane z tą 
sprawą mają wybitnie charakter atrap. Zabójca: nawet 
nie człowiek, tylko ręka z rewolulerem ukryta w krzakach. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


Jego ofiara: mężczyzna przez cały czas w filmie pokazy- 
wany z daleka. Nawet kobieta, główna bohaterka sprawy: 
najbardziej uchwytna i zarazem w sposób najbardziej wy- 
raźny niedorysowana, figura woskowa na ulicach i w par- 
kach Londynu. Jest i technika. Motyw techniki, którą ko- 
miks tak lubi. I psychologia, szczypta psychologii, też ko- 
miksowi nie obca. (W „Powiększeniw” fotografik, powięk- 
szając niepomiernie zdjęcie, wykrywa na nim obraz zbrod- 
ni, po czym to zdjęcie u) sposób tajemniczy znika i wszy- 
stko wygląda jak przywidzenie). 

Kiedy muślę o opisanych praktykach, przychodzą mi na 
pamieć filmy Robbe-Grilleta. „Zeszłego roku w Marien- 
badzie”. „Nieśmiertelna”. Tam też były liczmany zamiast 
ludzi, też rwana logika świata, moment sensacji i sama 
nieraz goła anegdota. Inna jednak wydaje sie geneza 
i przeznaczenie tych praktyk. Są to próby literackie. Z gó- 
ry przugotowane. Chodziło w nich o metafizyk?, nie o zew- 
nętrzność. W omawianuch filmach widzę natomiast zabieg 
przede wszustkim techniczny. Nakładanie komiksu na film. 
Mieszanie komiksu z filmem. Nalepianie filmu rysunko- 
weao na obraz fotograficzny. Dopiero te manipulacje for- 
malne powołują nieoczekiwane treści. 


POZESZWOTICYCREE 


KFA 


Lakoniczny 
„Archeologia 


iedy twórcy filmów 

fabularnych zajmują 

się nieustannie przy- 

powiastkami o losie 

człowieka i losie P< 

laka, twórcy krótki: 
go metrażu przemierzają wzdłuż 
i wszerz kraj ojczysty, stara- 
jąc się dotrzeć do jego nie- 
znanych zakątków. Pracowicie 
znoszą kolorowe kamyczki i wty- 
kają je do ciągle jeszcze niedo- 
skonałej i wciąż nieukończonej 
mozaiki — obrazu polskiej rze- 
czywistości. Różne to są kamyki: 
barwne, szare, czarne, czasem 
chropowate i ostre, często do- 
kładnie już oszlifowane. Zdarza 
się, że człowiek krótkiego me- 
trażu ma temperament bajarza, 
tak jak i człowiek fabuły może 
mieć ambicje odtwórcy rzeczywi- 
stości. 


Zresztą pomieszały się już fil- 
mowe gatunki, konwencje i kom- 
petencje, każdy pragnie wyjść ze 
swojej szufladki, każdy pragnie 
uprawiać sztukę i każdy pragnie 
szukać prawdy. Niekoniecznie 
jednak należy uznawać te prag- 
nienia za wewnętrzne, środowi- 
skowe; mogą być one bowiem i 
konsekwencją ściślejszych niż 
kiedyś i stale zaostrzających się 
kryteriów odbioru filmów. Tele- 
wizja odbierając kinu monopol 
na pokazywanie ruchomych 0- 
brazków uderzyła nie tylko w 
kinową fikcję. lecz także i w ki- 
nowy dokument. 


NA PRZYKŁADZIE PEWNEGO 
KONKURSU 


Niedawno został zakończony w 
Warszawie Konkurs Filmów Tu- 
rystycznych, konkurs bardzo 
beralny w zakresie tematów, ga- 
tunków i form filmowych. sku- 
piający pozycje, które — o ile nie 
były już poprzednio demonstro- 
wane — zostały zrealizowane w 
ciągu ostatnich dwóch lat. W 
konkursie brały udział filmy 
WFD. WFO, Zakładu Produkcji 
Filmów TV, klubów amatorskich. 
Można było oczekiwać, że tak 
poważna impreza,  uświęcona 
zresztą kilkuletnią tradycja, sta- 
nie się okazją do poważnych roz- 
ważań na temat turystyki w 
Polsce. Kiedy jednak przyszło do 
podziału nagród — okazało się, 


że do pierwszej nagrody nie ma 
kandydata, który spełniałby 
wszystkie warunki konkursu a 
jednocześnie wykazywał się rze- 
czywiście bardzo wysokim pozio- 
mem artystycznym, Rzecz zdu- 
miewająca: turystyka to przecież 
dla filmowców temat-rzeka, sze- 
roki jak cała Polska, długi w 
nieskończoność, nabrzmiały od 
problemów społecznych, gospo- 
darczych i kulturalnych, a przy 
tym niesłychanie wdzięczny, „fo- 
togeniczny” i — u licha — atrak- 
cyjny. 

Rewelacją konkursu okazał się 
zrealizowany w  WFO film 
Andrzeja Brzozowskiego „Archeo- 
logia”. Ale to pozycja osobliwa, 
uderzająca lakonicznością w po- 
traktowaniu oświęcimskiego te- 
matu, przerażająca w swej wy- 
mowie, dostojeństwie i spokoju. 
Tymczasem z pozostałych, czter- 
dziestu prawie tytułów, ułożył się 
przedziwny i wcale koślawy o0- 
brazek, który nawet w minimal- 
nym stopniu nie ukazuje sedna 
sprawy. Polska taka jakaś pod- 
lakierowana, podcharakteryzowa- 
na i obca, choć nasza własna, bo 
z Rynkiem Krakowskim, toruń- 
ską krzywą wieżą, z Gdańskiem 
i Zakopanem. Fakt, że znalazło 
się w konkursie kilka autentycz- 
nych zleceniowych folderów, nie 
pozostał bez wpływu na jego ob- 
licze, ale nie w sposób decydują- 
cy; tendencje reklamiarskie nie 
obce są i innym filmom. Wiado- 
mo, Zakopane można pokazać ja- 
ko najpiękniejszy zakątek Świata 
i jako peryferie cywilizacji (nie 
na tym sztuka polega), dlaczego 
jednak w konkursie zabrakło 
filmów, które — poza pięknem 
krajobrazu i zabytków architek- 
tury — starałyby się uwzględnić 
jakieś „ludzkie” aspekty turysty- 
ki, nie sposób odgadnąć. Tu pa- 
rę chlubnych wyjątków: „Pa- 
miątka z Warszawy” Marii 
Kwiatkowskiej, „Kaszubskie 
wspomnienia” Witolda Żuko! 
skiego, „Dzielnica czy miasto nie- 
znane” i „Zabytek” Ludomira 
Motylskiego. W tych filmach 
zresztą rzeczywiście o coś chodzi 
— o awans wsi w Polsce ó 
czesnej, problem polskości 
gracji _ narodowej Kaszubów, 
wnikliwą charakterystykę pra- 
skiego fenomenu społeczno-urba- 
nistycznego, wreszcie o interwen- 


cję w sprawie Lanckorona — wa- 
lącego się unikatu zabytkowego. 
Przy tym wszystkim i tzw. „wa- 
lory turystyczne” tych filmów są 
niezaprzeczalne. W kontekście 
społecznym — czynszowa kamie- 
nica z Pragi wydaje się być bar- 
dziej interesująca i godna obej- 
rzenia niż wszystkie górskie 
schroniska i nadmorskie białe 
góry czy malborski zamek z fil- 
mów Grabowskiego, Muchy i Ki- 
dawy. 


Dziwna rzecz. Od problematy- 
ki turystycznej gazety aż puch- 
ną, zwłaszcza w sezonie: tu walą 
się zabytki, tam nie ma gdzie 
spać, ówdzie nie ma co jeść, 
gdzie indziej znów jest znakomi- 
ta baza, ale nie ma turystów. A 
tymczasem w filmie parę gład- 
kich obrazków i koniec, choć od 
dziewięciu lat GKKFiT i PTTK 
— zachęcają, organizują, fundują 
nagrody. 

Może błędy wytwórni w typo- 
waniu filmów do konkursu, może 
nie narodził się jeszcze filmowy 
Kolumb turystyki? Przecież coś 
się w końcu dzieje w krótkiej 
kinematografii, powstają przecież 
znakomite dziełka, czy są one 
jednak w stanie zrekompensować 
braki dziesiątków innych fil- 
mów, których autorom wciąż 
szcze wydaje się, że podstawo- 
wą cechą taśmy jest cierpliwość. 


komentarzu podkreślić), jakiś dy- 
chawiczny chórek i obowiązkowo 
— orkiestrę strażacką. I zawsze 
jeszcze musi być coś z poklepy- 
wania — trochę protekcjonalnego 
chwalenia i dobrotliwej kpinki. 
Ten schemat obowiązuje wszyst- 
kich i mimo że jest właściwie 
już dość obmierzły — można 
jeszcze w jego ramach uzyskać 
czasem Świetne efekty. Tak się 
rzecz miała w znakomitym fil- 
mie Jana Łomnickiego „XX ju- 
bileuszowy” i w „Anatomii mia- 
sta” Kidawy. Ale w zestawieniu 
obrazu odświętnego miasteczka z 
migającymi szybko sylwetkami 
kolarzy wyścigu pokoju — Łom- 
nicki nadał swemu filmowi „po- 
zamiasteczkowy”, jakby _filozo- 
ficzny sens. Podobnie  Kidawa, 
wytrawny gracz — zwykłą sądo- 
wą pyskówką wplecioną lejtmo- 
tiwem w obraz miasta, nie tylko 
przyozdobił, ale i wzbogacił 
Siedlce. Ale „Pożar, pożar, coś 
nareszcie dzieje się!” Marka Pi- 
wowskiego — to przecież dzieło 
debiutanta, który ze wszystkich 
najbardziej oklepanych elemen- 
tów schematu zbudował obraz 
Kętrzyna niesłychanie sugestyw- 
ny, wiarygodny i — mimo stoso- 
wania archiwalnych rekwizytów 
— współczesny. 

Przemiany społeczne i politycz- 
ne zachodzące w kraju, rozwój 
przemysłu i techniki, rozwój 


WZDŁUŻ 
OJCZYSTEGO KRAJU 


TELEWIZJA GÓRĄ 


Istnieją pewne ustalone sche- 
maty przydzielone już chyba na 
zawsze pewnej tematyce. Tak 
więc, aby dać świadectwo praw- 
dzie o małym miasteczku — trze- 
ba koniecznie sfotografować ry- 
nek i ratusz, pokazać miejscowe- 
go działacza lub kogoś z kręgu 
„ojców miasta” (koniecznie, w 


środków masowego przekazu — 
wszystko to sprawia, że tradycyj- 
ne kryteria ocen najprostszych 
nawet zjawisk okazują się często 
zupełnie nieprzydatne, a pewne 
tradycyjne pojęcia, dotychczas z 
powodzeniem systematyzujące 
naszą wiedzę o świecie — bez- 
sensowne. Jak uchwycić sens 
tych przemian wprost, w codzien- 
nej pracy dokumentalisty i pu- 


Sugestywny 
„Pożar, pożar, coś nareszcie dzieje się!” 


blicysty filmowego? Co się rze- 
czywiście zmienia a co jeszcze 
nie? Niektóre filmy Hoffma- 
na i  Skórzewskiego sprzed 
lat,  „Źródło” . Jawor- 
skiego, „Puławy, godzina 0” 
Wionczka — stanowiły udane 
próby dotarcia do sedna pewnych 
problemów, nie zawsze najbar- 
dziej reprezentatywhych w skali 
krajowej, lecz przecięż istotnych. 
Oczywiście, można było dyskuto- 
wać z tezą Wionczka, ale tam 
właśnie — dla poparcia czy też 
zbicia — tezy te były sformu- 
łowane ostro, na miarę potrzeb 
chwili. 

Tymczasem w __ załatwianiu 
aktualnych i drażliwych spraw 
coraz częściej wyręcza filmow- 
ców telewizja; wystarczy choćby 
przypomnieć krakowskie progra- 
my publicystyczne z ubiegłego 
roku — „Tatry na sprzedaż” i 
„Przetarg na Krynicę” — a tak- 
że filmowy program „Operacja 
1001” poświęcony akcji frombor- 
skiej. Zanim został ukończony 
film Antoniego Krauze „Cudów 
nie ma” — pracami łódzkich ko- 
misji społecznych do walki z „do- 
browolnym bezrobociem” zajęła 
się w sposób wyczerpujący tele- 
wizja. Telewizja wyraźnie krad- 
nie filmowcom tematy, ale rów- 
nież ich inspiruje, nawet w za- 
kresie czysto formalnym: film 
oświatowy Edwarda Czurko „Sta- 


WS 


ra wieża” jest w części 
kopią programu profesora Zina 
„Piórkiem i węglem”, telewizja 
oswoiła publiczność z metodą 
„cinóćma-vćritć” w kinie. Telewi- 
zja uprawia publicystykę, której 
tak często brak filmom  doku- 
mentalnym, reportażowym i nie- 
którym oświatówkom — i to w 
formie czysto filmowej, Wymie- 
nione wyżej tytuły: „Dzielnica 


wierną 


czy miasto nieznane” i „Zabytek” 
Motylskiego — te filmy wysokiej 
publicystycznej klasy — powsta- 
ły przecież w Zakładzie Produk- 
cji Filmów Telewizyjnych, a o- 
statnie rewelacyjne dzieło Kazi- 
mierza Karabasza „Rok Franka 
W.” zostało zrealizowane także 
dla telewizji. Więc jeszcze nowe 
pole do popisu dla ambitnych 


BOGUMIŁ 


DROZDOWSKI 


realizatorów, którzy w ramach 
publicystyki telewizyjnej, w ra- 
mach telewizyjnych poszukiwań 
motywów do „obrazu współczes- 
ności” — mogą swobodnie upra- 
wiać swoją filmową publicystykę 
i swoje filmowe poszukiwania. 


WSPÓŁPRACA Z TELEWIZJĄ 


Telewizja odebrała kinu mono- 
pol na pokazywanie ruchomych 
obrazów, uderzając w ten sposób 
nie tylko w kinową fikcję, lecz 
także i w kinowy dokument. Mó- 
wi się wiele o współzawodnictwie 
filmu fabularnego i telewizji, nie 
mówi się nic albo prawie nic o 
konkurencyjnej roli telewizji w 
stosunku do filmu krótkometra- 


ERZ 


żowego. Osobliwa to „konkuren- 
cja”, bo polegająca z jednej stro- 
ny na podporządkowywaniu so- 
bie każdego materiału filmowe- 
go dokumentalnego, oświatowe- 
go i animowanego — z drugiej 
zaś na ograniczaniu zakresu 
działania krótkiego metrażu, a 
przez to — podbijaniu jego ambi- 
cji. Dziś kino nie może już niko- 
go fascynować tylko relacją, tyl- 
ko naskórkową obserwacją, tylko 
próbami „sygnalizowania” pew- 
nych problemów. Dziś każdy film 
powinien opierać swoje istnienie 
o wszechstronne motywy społecz- 
ne i artystyczne, aby: nie stał się 
tylko telewizją w kinie. Tak 
być powinno, ale... 

Ale w naszej filmowo-telewizyj- 
nej rzeczywistości istotę tej kon- 
kurencji trudno określić, trudno 
również pokusić się o dokonanie 
podziału ról; poza podziałem ad- 
ministracyjnym wszystkie inne 
okażą się sztuczne. Wytwórnie 
filmowe dostarczają bowiem — 
jak kiedyś, tak i teraz — krót- 
kometrażowej masówki w ilo- 
ści dość znacznej, telewizja na- 
tomiast coraz częściej strzela 
tytułami wysoko przerastający- 
mi jej własne potrzeby i am- 
bicje. I wreszcie rzecz zaczy- 
na się i kończy na tym, kto kie- 
ruje film do realizacji i kto go 
finansuje. Bo realizują wszyscy 
dla wszystkich i wszędzie, tele- 
wizja lansuje swoje nazwiska, ale 
przede wszystkim wypożycza fil- 
mowców z różnych wytwórni; 
bywa, że i wytwórnie korzystają 
z realizatorów _wylansowanych 
przez telewizję. Ciekawsze filmy 
telewizyjne pokazywane są na 
dużych ekranach, prawie wszyst- 
kie kinowe — na małych. Więc 
nie wojna, lecz współistnienie, a 
nawet symbioza; w końcu wszy- 
stko i tak idzie do wspólnego 
worka. 


BRAZZI — REŻYSEREM 


Popularny włoski aktor Rossano Brazzi („Bosonoga contessa”) za- 
mierza zadebiutować jako reżyser. Brazzi nakręci samodzielnie film 
zatytułowany „Czwarty człowiek”. Wystąpi w nim jako aktor, a jego 
partnerami będą: Lanolo Bluzzanca i Ann-Margret. 


Czwarty człowiek 
Ann-Margret 


Dawny projekt 
Federico Fellini i Cristine Delit 


POWRÓT DO STARYCH PLANÓW 


Federico Fellini ukończył realizację noweli „Nie zakładaj się nigdy z diablem 
o głowę” wedlug Edgara Allana Poe. Niebawem znakomity reżyser ma powró- 
cić do swego dawnego projektu i nakręcić „Podróż G. Mastorny”. Początkowo 
główną rolę w tym filmie miał objąć Marcello Mastrolanni, a potem Ugo Tognaz- 
xi. Obecnie Fellini zaproponował ją ponownie Mastroianniemu. 


„KOCHAM CIĘ, KOCHAM CIĘ F 


Alain Resnais ukończył montaż i udźwiękowienie swego 
nowego filmu „Kocham cię, kocham cię”. Na początku kwiet- 
nia będzie on przedstawiony komisji selekcyjnej festiwalu w 
Cannes. 


Realizacja tego filmu trwała pięćdziesiąt trzy dni. Plenery 
realizowano w Belgii, zdjęcia  atelierowe — w Paryżu. 
Oprócz aktorów zawodowych (Claude Rich, Anouk Ferjac, 
Carla Marlier, Marie-Blanche Vergne, Olga Georges-Picot), 
występują także: Alaln Robbe-Grillet (autor scenariusza 
„Zeszłego roku w Marienbadzie”) i Georges Semprun (autor 
scenariusza „Wojna się skończyła”). 

Jacques Sternberg. scenarzysta „Kocham cię, kocham cię”, 
jest specjalistą od „science-fiction". W wywiadzie dla ty- 
£odnika „L'Express” powiedział: 

— Jeszcze nigdy w życiu nie pracowałem tak ciężko, Pi- 
sanie różnych wersji i szkiców scenariusza zajęło mi Pięć 
lat. Mój brulion liczy teraz osiemset stron maszynopisu! 


NA WYBRZEŻACH SARDYNII 


Reżyser Jacques Rozier („Audieu, Philippine”) roz 
począł realizację kolorowego filmu pod tymczasowym: 
tytułem „La Móduse” (Meduza). — Akcja filmu — mó- 
wi reżyser — toczy się na żaglowcu, którym podróżują 
modelki, projektantka mody t fotograf, aby dokonać 
zdjęć przyszłej kolekcji, na tle malowniczego pejzażu 
Sardynii. Role modelek t fotografa chcę powierzyć 
autentycznym dziewczętom pozującym do zdjęć okład- 
kowych i prawdziwemu reporterowi. Chciałbym jed- 
nak uniknąć naśladownietwa „Powiększenia” Antonio- 
niego. „Meduza” ma być filmem realistycznym. Ukoń- 
czyłem już scenopis, ale niektóre dialogi napiszę do- 
piero w czasie zdjęć. Zasadnicza akcja rozegra się na 
sardyńsktej plaży. Pasażerowie żaglowca będą tu zu- 
pełnie odcięci od świata t narażeni na tysiące niebez- 
pieczeństw. 

Film dzieli się na dwie wyraźne części. Pierwsza — 
to obraz paryskiego światka, nieco sztucznego i peł- 
nego blichtru. Pokażę go w kolorach odpowiadają- 
cych stronicom ilustrowanych magazynów kobiecych. 
Natomiast część rozgrywająca się na Sardynii jest 
jednobarwna, ta wyspa nie ma w sobie niczego z ma- 
towniczości krajów śródziemnomorskich. Wszystko jest 
tu szare: niebo, ztemia, morze. Operatorem filmu bę- 
dzte Hector Almendroz. Scenartusz napisalem wspólnie Daiga czzić MarceizaGiA 
z Alain Raygot. „Meduza „Dom mojej ma 
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Yves Boisset 
jaśnia — nie ch 
żeś atmosfery. 


Brigitte Fosse 
Meaulnesa”, bę 
mana „Adieu I 


Aktor Jacquet 
metrażowy film 
a przy końcu t 
biutować jako 


Jednym z najbardziej interesujących 
twórców filmowych w Argentynie jest 
Leopoldo Torre - Nilsson, autor wyświe- 
alnej przed paroma laty na naszych 


Stąd moje podwójne nazwisko Torre — 
po ojcu, Nilsson — po matce. 

Ojciec Leopoldo, Torre-Rios, byt zna- 
nym i cenionym w Argentynie reży- 


śmiertelną nudę, znienawidzony przymus. 
Sądziłem, że nigdy nie zostanę reżyse- 


ONNINEN 


W roku 1950 zrealizowałem swój pierw- 
szy film. 


kranach „Ręki w potrzasku”. Na zesz- 
orocznym festiwalu w Cannes pokaza- 
no jego film „Urodzona w poniedziałek", 
W niedawno ukończonych „Zdrajcach 
: San Angel" Torre-Nilsson wprowa- 
iził postać dyktatora, przypominające- 
go dawnych władców republik łacińskich 
— Trujillo, Batistę i Perona. 
W wywiadzie dla pisma „Cinćma-68” 
Torre-Nilsson mówi: 

— Urodziłem się w roku 1924 w Buenos- 
Atres. Mój ojciec był Hiszpanem t kato- 
ciem, matka — Szwedką t protestantką. 


LEQPOLDO TORRE-NILSSON: 


serem. Uważał, 
karierę filmowca. Kiedy miałem szesnaś- 
cie lat, zostałem jego asystentem. Nic- 
nawidziłem wówczas kina. 
wiązki 


że powinienem wybrać 
goś żyć, więc wróciłem. 
jako technik. Ojciec nie 
Swoje obo- 


asystenta  traktowałem jako 


— NIE JESTEM SOCJOLOGIEM 


łem tom poezji. Ale trzeba było z cze- 


dać za wygraną. To dzięki niemu od- 
krytem plastyczne możliwości 


Tem, jako człowiek o zbyt łagodnym _— Scenarzystką wielu moich filmów jest 
charakterze. Porzuciłem film i napisa- żona — Beatriz Gutdo, powieściopisaria 
argentyńska. 
W filmie „Urodzona w poniedziałek” 


pokazuję typową amerykańską rodzinę 
(mąż, żona t ich dwunastoletnia córka; 
ona jest owym tytułowym dzieckiem „t- 
rodzonym w poniedziałek”, które według 
porzekadła „ma zawsze piękną twarz”) 
i konjrontuję ją z mieszkańcami jedni 
go z krajów Ameryki Łacińskiej, nawie- 
dzonego przez klęskę żywiołową. Ame- 
rykanie nie potrafią nawiązać najcień- 
szej nict porozumienia z tubylcami, są 
całkowicie tzolowani, pozostają niewol- 
nikami mitów swej cywilizacji. 


Pracowałem 
cheiat jednak 


kamery. 


FARSA POLITYCZNA 
WILLIAMA KLEINA 


William Klein, Amerykanin_ mieszkający 

| pracujący w Paryżu, autor „Polly Magoo”. 
rozpoczął zdjęcia do swego następnego filmu 
„Monsieur Freedom". 

— Jest to — mówi reżyser — rodzaj farsy 
palitycznej. Monsieur Freedom jest amerykań- 
ikim prawnikiem, który zawsze i wszędzie sta, 
»o stronie ciemiężonych. Spotykają go niepowo- 
zenia, śmieszne, gagowe przygody. Pewnego 
Inia decyduje się również na podróż do Francji, 
lo Paryża, aby „zwrócić wolność Francuzom: 
Chciałbym, aby widzowie mieli podczas projek- 
sji wrażenie, że znajdują się w cyrku, ale by 
w końcu dostrzegli także coś więcej niż tylko 
»łazenadę klownów, 

W roli tytułowej występuje amerykański ak- 
or teatralny John Abbey (grał również w til- 
nie Tatiego „Playtime”). Jego partnerami są: 
Jelphine Seyrig, Philippe Noiret i Jean-Claude 
>rouot. 


YM ZDANIEM 


zuje film „Kwiaty zła”, przy czym — jak wy- 
o adaptację poezji Baudelaire'a, ale o oddanie 


*k 
i zdjęciu), bohaterka ekranowego „Wielkiego 
partnerką Alatna Delona w filmie Jean Her- 
(Żegnaj, przyjacielu). 


* 
"n przywiózł z podróży do Kamerunu krótko- 
umentalny o muzułmańskim święcie Ramadan, 
oku lub na początku następnego zamierza de- 
'r filmu fabularnego. 


* 
» przenieść na ekran zbiór swoich wspomnień 
z Geraldine Chaplin w głównej roli. 


| 


Nowa konstrukcja 
„Pali się, moja panienko"” 


MILOŚ FORMAN:-ŻYCIE JEST OKRUTNIEJSZE OD MEGO FILMU 


„Pali się, moja panienko" 
Formana („Czarny Piotruś", „Miłość blondynki") budzi 
zainteresowanie także poza granicami Czechosłowacji. 
Korzystając z krótkiego pobytu reżysera w Paryżu, ty- 


najnowszy film Milosa 


zodnik „Les Lettres Francaises" zamieszcza wywiad 
z Formanem: 

— Styl t atmosfera mego ostatniego filmu — mówi 
Forman — przypomina t „Czarnego Plotrusta”, i „Miłość 


blondynkt". „Pal się, moja panienko” różni się tylko 
konstrukcją: nie ma tu ani głównego bohatera, ani głów- 
nego wątku. Wszystkie, liczne zresztą, role są równo- 
rzędne. Jest to właściwie film o miłych, sympatycznych 
ludziach, którzy — nie zdając sobie z tego sprawy — 
wyrządzają sporo przykrości swym bliźnim. 

Geneza mego ftlmu jest bardzo prozaiczna. Wraz z [vq- 
nem Passerem i Jaroslavem Papouskiem uczestniczyliśmy 
kiedyś w prawdziwym balu strażackim. W naszym filmie 
jest scena, w której strażacy wyrzucają za drzwł młode- 


go chłopca. To jedyna scena w pełni autentyczna, Wi- 
dzieliśmy ją wówczas, w czasie balu, z tym, że chłopak 
został zraniony t musiano go odwieźć do szpitala. Wszyscy 
mówili o tym zdarzeniu, Wystuchiwaliśmy na ten temat 
najrozmaitszych opinit. Kiedy chłopca broniono, zgać 
łem się z jego obrońcami. Kiedy jednak stuchaiem rela- 
cji strażaków, im przyznawałem rację. I tak zaczęliśmy 
dyskutować między sobą. To byt początek naszego scena- 
rtusza. 

Mówi się © moim filmie, że jest okrutny, ba, że to na- 
wet skandal. Co do skandalu, nie wiem. Ftlm realizowano 
wo współprodukcji z Carlo Pontim. Odmówił on przyjęcia 
— pod pretckstem, że długość filmu mie odpowiada me- 
trażowi, o jaktm była mowa. Po obejrzeniu pierwszej wer- 
sji Pontł stwierdził także, że film jest zbyt okrutny. 
Mnie samemu trudno to obiektywnie ocenić. Mogę tylko 
powiedzieć, że nie o to mt chodziło t że życie jest chyba 
Okrutniejsze od mego filmu. 


„Żart” według powieść 
nej: Josef Somr. 


nakręci western „Nocny kowboj”. 


partnerem będ: 


LONDYN. Billy Wilder (,P. 


telegramy 


PRAGA. Jaromil Jires, autor „Pierwszego krzyku”, rozpoczął realizację nowego filmu 
Milana Kundery („Nikt się śmiać nie będzie”). W roli głów- 


* 


LONDYN. Angielski reżyser John Schlesinger udaje się do Stanów Zjednoczonych, gdzie 


* 


RZYM. Faye Dunaway, bohaterka „Bonnie i Clyde”, podpisała umowę z włoskimi produ- 
centami na realizację nowego filmu. Tytuł 


jest jeszcze znany. Wiadomo jedynie, że jej 


Marcello Mastroianni; reżyserować ma Vittorio De Sica. 


* 


żartem, pół serio”, „Garsoniera”) nakręci w Anglii film 
„Przygody Sherlocka Holmesa”. W roli sławnego detektywa wystąpi Peter O'Toole. 
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O FILMIE , 


SŁOŃCE WSCHODZI RAZ 


/AK BYŁO 


JAK 


DZIE 2 


Już niedługo wejdzie na ekrany film „Słońce wschodzi raz na dzień”, zrealizowa- 
ny przez reżysera Henryka Klubę („Chudy i inni”) i operatora Wiesława Zdorta 
według scenariusza Wiesława Dymnego. „Słońce wschodzi raz na dzień” zapowia- 
da się jako jedno z wydarzeń sezonu filmowego 1968. 

Bohaterem filmu jest sołtys Haratyk (Franciszek Pieczka), góral, który chce rządzić się po 
swojemu. Akcja toczy się zaraz po wojnie — w burzliwym, gorącym okresie przemian poli- 
tyczno-spułecznych. 


Poniżej drukujemy fragment scenariusza odnoszący się do kulminacyjnej sceny filmu. Ha- 


ratyk postanawia zniszczyć to, co stworzył. Obserwując realizację tej sceny, nasza reporter- 
ka notowała zmiany, jakie reżyser wskutek nieoczekiwanych okoliczności wprowadził do sce- 
nopisu już na planie, w górskim pleńerze Beskidu Śląskiego. 


uż trzeci tydzień nikogo 

w gospodzie nie zoba- 

czysz, tylko tych haraty- 

kowych diabłów, i cała 

wieś o tym wie i może 

nawet w powiecie wiedzą 
o tym, a może nawet prezydent 
wie, ale nikt nie odważy się 
powiedzieć ani słowa. Ich zie- 
mia sama chroni przed wszyst- 
kimi. Wiedzą o tym i dlatego 
nie wystawili wartownika. Go- 
spodzki też wie o tym i dlate- 
go daje im na kredyt co tylko ze- 
chcą, Wieś jest martwa oczeki- 
waniem. Czekają co z tego sie- 
dzenia wyniknie. Ale to oczeki- 
wanie przedłuża się nieznośnie 
i choć jest dużo czasu — boli... 
Boli jak drzazga w żywym cie- 
le. 


„Czy oni tam czekają w gospo- 
dzie, aż ci tam przyjdą po nich 
i nałożą im kajdanki na pijane 
ręce? Czy na co czekają?” — 
myślą chłopi. 

A Haratyk siedzi za stołem i 
myśli: 


„Kiedy przyjdzie czas?” — py- 
ta sam siebie i nie umie odpo- 
wiedzieć. „Sam przyjdzie — my- 
Śli. — Pewnego dnia nagle to się 
stanie i to będzie ten czas”. 


I tak też się stało. Pewnego 
dnia Haratyk powiedział: 


— Już czas. Idziemy. 


Wyszli w chwili, gdy zadzwo- 
niono na Anioł Pański, w samo 
południe. Zarośnięci i wielcy jak 
kłody dębowe. Z bronią niedba- 
le zawieszoną na plecach szli 
przez całą wieś. Weszli do ko- 
ścioła popatrzeć na tego swoj: 
go Pana Boga z Rusinowej Li- 
py wydłubanego. Pokłonili mu 
się pięknie, a potem poszli na 
dół tam, gdzie stały tartak i ce- 
gielnia. Nikogo nie było ani w 
jednym miejscu, ani w drugim. 
Milicjanci 
i cegielni, uciekli już dawno. 
Chłopów, co mieli tam pracować, 
jak co dzień, też nie było. Nie, 
był tam jeden. Głupi Wala, ale 
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co pilnowali tartaku 


o tym nie wiedział nikt z Hara- 
tykowych ludzi ani ze wsi. Je- 
den Bóg to widział, ale nie po- 
wiedział, bo był przecież drew- 
niany. 


— Zaczynamy — powiedział 
Haratyk. — Bierzcie benzynę i 
polać mi wszystko dokładnie. 


Chcę, żeby to była dobra robo- 
ta. 


Chłopi patrzyli na niego nie- 
zdecydowani. Wreszcie Moskała 
się ruszył, a za nim wszyscy in- 
ni. Polewali benzyną każdy ka- 
wałek deski, każdy pieniek, każ- 


de miejsce, które mogło się pa- 
lić. Nawet maszyny oblali ben- 
zyną i olejem. Znajdowali w 
tym jakąś dziwną przyjemność 
niszczenia. Już to widzieli zwę- 
glone i przeżarte przez ogień, 
choć to wszystko stało jeszcze w 
wielkiej ciszy i oczekiwaniu na 
zagładę. To ich własność, któ- 
rą wznieśli własnymi rękami i 
którą sobie teraz dobrowolnie 
odbierali. 


— Zrobione — powiedział Gór- 
niak. — Zrobione, Haratyk! — 
powtórzył. 


Spalony tartak 


— Dobra. Wycofać się do ty- 
łu — powiedział Haratyk, a kie- 
dy już stanęli na pagórku nad 
tartakiem, popatrzył jeszcze do- 
kładnie i po raz ostatni. Strzelił 
całą serię pocisków zapalających. 
Echo odbiło się od gór milczą- 
cych. 


— Nie pali się — powiedział 
Bolączka, ale w tej chwili na da- 
chu tartaku zatańczył mały czer- 
wony diabełek. Haratyk strzelił 
jeszcze kilka razy i w różnych 
miejscach pokazały się podob- 
ne diabełki. Po dziesięciu minu- 
tach to był już dobry płomień 
strzelający prosto w niebo. 


— Będzie pogoda na jutro — 
powiedział któryś, a oni potaknę- 
li głowami, patrząc jak zacza- 
rowani w morze ognia. 


— Tam ktoś jest — wrzasnął 
nagle Bożek pokazując ręką. 
Spojrzeli w tamtą stronę. 


— To głupi Wala. Co on tam 
robi? — krzyknął Wigezy. 


— Podlewa benzyną ogień — 
powiedział Bożek i rzucił się, że- 
by tam biec. 


— Zostaw go — powiedział Ha- 
ratyk. — Jemu tam jest dobrze. 
Popatrz, śmieje się. Jemu tam 
jest dobrze. 


Niedługo potem — usłyszeli 
krzyk, a potem tylko łoskot po- 
żaru. Powoli, cofając się tyłem, 
odeszli. Chłopi zgromadzeni 
przed kościołem widzieli w dali 
ich czarne figurki, jak kolejno 
wchodzili w las, może na zaw- 
sze. Nikt w dalszym ciągu nie 
powiedział słowa. Nikt się też nie 
poruszył, aż do wieczora. Stali 
patrząc się i myśląc, że oto nade- 
szło to, na co czekali aż trzy ty- 
godnie, a ból, co jest jak drzazga 
Ę żywym ciele, nie ustał wca- 
e. 


yło inaczej,  Sekwencję 

karczmy ukończono we 

wrześniu. Tartak ujrzeliś- 

my na zboczu prowadzą- 

cym do długiej kotliny 

wśród zalesionych, rozleg- 
łych wzgórz za Koniakowem. 
Żadnej wsi przy tartaku, żadne- 
go kościoła ani „Pana Boga z 
Rusinowej Lipy wydłubanego” — 
jak w scenariuszu. 


Rozbijanie wrót  sfilmowano 
jednego dnia, sam pożar — po 
tygodniu. Czekało się na podob- 
ne warunki atmosferyczne, na 
zachmurzone, szare niebo. A tym- 
czasem, niestety, przez kilka dni 
w górze była tzw. blacha: nie- 
skazitelny błękit, ostre słońce. 
Przy rozbijaniu świat miał być 
ciemny, jak myśli Haratyka i je- 
go towarzyszy, kiedy to w karcz- 
mie zdecydowali się na zniszcze- 
nie wszystkiego, co zbudowali, i 
samych siebie także. Kiedy wy- 
szli stamtąd pijani, z grajkami, 
Haratyk kazał im grać. Skoczne 
dźwięki harmonii i skrzypek to- 
warzyszą teraz nieszczęściu. Ha- 
ratyk rozbija kłódkę, zrywa na- 
łożone przez władze pieczęcie. 
Moskała wprawia w ruch wózek 
z kłodami drzewa — wrota ustę- 
pują pod tym ciężarem. Pod da- 
chem napis „Własność ludu”. 
Czynią to w milczeniu, a twarze 
mają straszne. 


Muzyka gra. 


Przez dłuższą chwilę kamera 
jest wewnątrz tartaku. Pod ok- 
nem przechodzi Bolączka i zagar- 
nia z ramy okiennej drewnianą 
figurkę Madonny na kiju. Dziw- 
ny to rekwizyt, bo znaleziony we 
wsi na drodze, Inni — oblewa- 
ją budynek benzyną. Dokładnie. 
Z zewnątrz i wewnątrz. I nagle 
podbiega z zapaloną głowicą Gór- 
niok, aby ją wrzucić do środka. 
Haratyk odtrąca jego ramię. Ma 
inne plany. Scena jest gwałtow- 


na. Bez słów. Próbowana kilka- 
krotnie, wreszcie sfilmowa- 
na. 


Minęło siedem dni październi- 
ka, zanim znów znaleźliśmy się 
w tym samym miejscu. Górale 
schodzą zboczem. Tartak widzi- 
my od dołu. Haratyk z ludźmi — 
na tle nieba. Ich sylwetki nie są 
wyraźne. 


Muzyka gra. Przed tartakiem 
został tylko głupi Wala. Tań- 
czy podrzucając w górę szmacia- 


ną lalkę. Próby tego zejścia i te- 
go tańca są bardzo ważne: uję- 
cie ma być długie, sfilmowane 
wprawdzie z dwóch kamer, lecz 
tylko jeden jedyny raz. Scenę po- 
żaru trudno byłoby powtórzyć. 
Beczka z łatwopalną substancją 
stoi wewnątrz tartaku, karetka 
pogotowia — na szosie. Wypoży- 
czona została rakietnica, która 
wystrzeli dopiero w czasie zdjęć. 
Na próbach — Haratyk tylko się 
składa. 


Muzyka gra. 


Muzykanci schodzą razem z 
Haratykową drużyną. Ostatnia 
próba. Słyszymy wszystkie słowa 
ściśle według scenopisu. I sło- 
wa Bolączki: „Nie pali się...” — 
tak powiedziane, jakby od daw- 
na oczekiwał cudu i teraz tylko 
stwierdzał, że właśnie oto ten 
cud nastąpił. Wala tańczy na 
belkach. Nagle Wala upada. Te- 
go nie było w scenopisie. Cze- 
kamy. Nie podnosi się. Dochodzi 
okrzyk: „Moja ręka!”, Reżyser za- 
rządza przerwę. Podchodzi do Wa- 
li, ma przeszło sto metrów do 
przejścia w górę. Zaalarmowano 
karetkę pogotowia. Nie ma wąt- 
pliwości: ręka Mieczysława Gaj- 
dy — złamana. Po chwili aktor 
jest już w drodze do cieszyńskie- 
go szpitala. 


Co robić? Przerwać zdjęcia 
czy zrezygnować z tańca Wali. 
Reżyser mówi: „Foti ubierze ko- 
stium Wali”. „Foti? Dlaczego Fo- 
ti?" — pyta ktoś. „Foti włoży 
kostium Wali” — powtarza reży- 
ser, dodając tym razem: „Nikt 
nie rusza się tak, jak on”. 


„Foti” — to Grek, Kirilis Fo- 
tis, stolarz osiedlony w Polsce, 
pracujący w łódzkiej wytwórni; 
to on z innymi ten tartak zbu- 
dował. Smukły, wygimnastyko- 
wany. W czasie nowej próby wi- 
dzimy jego ruchy niemal iden- 


Stanisław Gronkowski i Franciszek Pieczka 


tyczne do tych, które poprzednio 
wykonywał Gajda. Lecz mimo to, 
nie zagrał roli. 

„Kamera!” — woła reżyser. Jak 
poprzednio, zaczynają schodzić 
ze zbocza Haratykowi ludzie. Jak 
poprzednio — skocznie gra mu- 
zyka. Ucharakteryzowany  Foti- 
Wala stoi przy tartaku, czeka- 
jąc na sygnał, aby „wejść w 
kadr”. Operator Wiesław Zdort 
zamierzał wykonać transfokato- 
rem płynne przejście z twarzy 
schodzących górali na tańczące- 
go Walę. Ale sygnał nie pa- 
da... 


Po pierwszym bowiem strzale 
Haratyka, gdy „zatańczył na 
dachu diabełek”, a Bolączka wy- 
powiadał swoje: „Nie pali się. 
drugi strzał okazał się niepo- 
trzebny: z tartaku wzniósł się 
groźny słup ognia i dymu, i nie- 
siony wiatrem sunął w stronę 
filmujących kamer. Dialog aktor- 
ski trwał. W powietrzu strzępy 
ognia. 


Gdyby stało się to o sekundę 
wcześniej, gdyby Foti rozpoczął 
swój taniec — mógłby stracić ży- 
cie. Gdyby Gajda złamał rę- 
kę nie w czasie próby, lecz w 
czasie zdjęć — nie zdążyłoby mu 
się udzielić pomocy. 


Tartak stoi w płomieniach. 
Kamery pracują. Jest cisza. Sły- 
chać tylko harmonię i skrzypki. 
Haratykowi ludzie, z twarza- 
mi jakby i siebie już spalili, idą, 
choć nie wiedzą jeszcze do- 
kąd, pamiętając rzewne zawo- 
dzenie bab: „..i nałożą im kaj- 
danki na pijane ręce”. 


KRYSTYNA GARBIEŃ 


Tańczącego Walę stilmowano po 
dwu tygodniach; aktor miał rękę w 
Bipsie, Zmontowano te zdjęcia z po- 
przednio zrealizowanymi. 


MNIEJ 
SAMURAJÓW 


— WIĘCEJ 
MIŁOŚCI 


Krytycy i czasopisma japońskie opublikowały 
swoje listy dziesięciu najlepszych filmów ubie- 
głego roku. Filmy zagraniczne nie wywołały 
większych kontrowersji. Na czele znalazły sit 
„Powiększenie” Antonioniego, „Bitwa o Algier" 
Pontecorvo, „Wojna się skończyła” Resnais 
i „Szalony Piotruś” Godarda. 

Znacznie trudniej było wybrać najlepsze fil- 
my japońskie. Wiele wartościowych utworów 
pokazano tuż przed końcem roku, nie wszyscy 
zdążyli je więc obejrzeć; wiele instytucji i cza- 
sopism, które do tej pory ogłaszały swoje listy 
dziesięciu najlepszych, w tym roku tego nie 
uczyniły — zabrakło np. Związku Krytyków 
Japońskich. Natomiast jury NHK, czyli radia 
i telewizji, otrzymało polecenie, by nie brać 
pod uwagę pewnej grupy filmów, ponieważ 
„nie są to pozycje odpowiednie dla słuchaczy 
radiowych i widzów telewizyjnych”. Tak się 
jednak złożyło, że były to właśnie najciekawsze 
filmy roku... W rezultacie ostateczny wybór nie 
odwierciedla w pełni rzeczywistych osiągnięć 
kinematografii japońskiej w roku 1967. Głosy 


Był szokujący 
„Pornograt”' 


są zbyt rozstrzelone, a faworyci nieraz przy- 
padkowi. 

Jeden film znalazł się wszakże na wszystkich 
listach. Jest to „Zaginął człowiek” reż, Sho- 
hei Imamury. Jego odważny społecznie i poli- 
tycznie film ieprze i okręty wojenne” uznany 
został przez krytyków japońskich za najlep- 
szy film roku 1861. Dzięki filmom „Kobieta- 
owad”, „Nieczyste pożądanie” i „Pornograf” — 
utworom szokującym, bo poruszającym drasty- 
czne problemy moralne — reżyser zdobył roz- 
głcs ji uznanie w świecie. W najnowszym fil- 
mie Imamura łączy fikcję z prawdą dokumen- 
talną. Bohaterką jest dziewczyna, której na- 
rzeczony zaginął przed kilku laty. Film opo- 
wiada o prcwadzonych przez nią poszukiwa- 
niach. Dziewczynie towarzyszy dziennikarz ra- 
dicwy (jedyny aktor w filmie), Prawie wszyst- 
kie elementy: postacie, dialog, linia dramatur- 
giczna — są autentyczne; Imamura nie ukry- 
wa też faktu, że śledzi bohaterkę z ukrycia — 
przy pomocy kamer i - mikrofonów. 

Wprawdzie dziewczyna wiedziała o tym, kie- 
dy jednak zobaczyła gotowy film, zażądała ka- 
tegorycznie zniszczenia wszystkich kopii. Z ekra- 
nu dowiedziała się bowiem, że narzeczonego 
łączyły bliższe stosunki z starszą siostrą, 
spostrzegła również, że bezlitosna kamera za- 
notowała na taśmie filmowej zainteresowanie, 
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jakim zaczęła darzyć aktora (owego dziennika- 
rza radiowego), z którym prowadziła poszu- 
kiwania. Po premierze dyskusja nabrała szer- 
szego charakteru i toczyła się wokół problemu. 
do jakich granic wolno twórcy ingerować w 
prywatne sprawy bohaterów swego filmu. Nie- 
zależnie od konkluzji — film Imamury to dzie- 
ło błyskotliwe, o dużych walorach artystycz- 
nych, rysujące ciekawy portret człowieka na 
tle życia dzisiejszej Japonii. 

Łączenie problematyki psychologicznej ze 
społeczną i obyczajową nie jest w twórczości 
japońskiej niczym szczególnym ani nowym. Po- 
dobnie — jak łączenie elementów dokumen- 
talnych z fikcyjnymi, Film „Zaginął człowiek” 
może więc uchodzić za klasycznego przedsta- 
wiciela pewnej trwałej i wartościowej tenden- 
cji. 

Również drugi film na liście dziesięciu naj- 
lepszych reprezentuje bardzo popularny i ce- 
niony w Japonii gatunek: utwór psychologi- 
czny o delikatnym rysunku postaci i drama- 
tycznej atmosferze. Jest to „Pragnienie miłoś- 
ci” reżysera Koreycshi Kurahary (podobnie jak 
Imamura ma on już ponad 40 lat, ale debiu- 
tował dopiero w latach sześćdziesiątych). Film 
cpiera się na noweli wybitnego pisarza japoń- 
skiego Yukio Mishimy i opowiada o tragicznej 
miłości młodej wdowy, mieszkającej z rodziną 
zmarłego męża. Choć na losy bohaterki wywie- 
rają wpływ stare, feudalne tradycje, reżysera 
bardziej interesowało owo zawarte w tytule 
pragnienie miłości, pragnienie powrotu do nor- 
malnego życia, słowem — subtelny psycholo- 
giczny portret kobiety. 

Ten sam problem, aczkolwiek pozbawiony 
tragicznego rozwiązania, można także odnaleźć 
w trzecim filmie listy dziesięciu najlepszych. 
Bohaterami „Chmur” są: dziewczyna, żyjąca 
w małej nadmorskiej wiosce i mężczyna, który 
zdezerterował z armii. Film reżyserował Ma- 
sahiro Shinoda, twórca ambitnego i głośnego 
1ilmu obrachunkowego „Wyspa uwięzionych”. 


Jeśli dorzucić jeszcze do tego film „Rozwiane 
chmury” Mikio Naruse, reżysera starszego po: 
kolenia — można by powiedzieć, że filmy o dr: 
matycznej a często i tragicznej miłości znaj- 
dują w Japonii szczególne uznanie. Jednocześ- 
nie zdumiewa brak na jakiejkolwiek liście bar- 
dzo dobrego filmu Tadashi Imai, który stwo- 
japońską transpozycję losów Marilyn 
i iejsca zajęły również filmy 
sławnego Kaneto Shindo. „Bunt” Masaki Ko- 
bayashiego — zdawałoby się niewątpliwy fa- 
woryt — uplasował się również daleko poza 
czołówką. Zresztą nawet najambitniejsze filmy 
samurajskie, mimo dobrych recenzji i bezspor- 
nych walorów, nie wchodzą z reguły na „Listy 
najlepszych”. Wchodzą za to stale do rozpow- 
szechniania. I tak np. w cstatnich miesiącach 
pokazywany jest powtórnie w kinach cały cykl 
samurajski Kurosawy. 

"Tegoroczny wybór najlepszych filmów japoń-. 
skich, choć budzi pewne zastrzeżenia, pozwala 
na jedno ogólne spostrzeżenie: nurt samuraj- 
ski, a także nurt wojenny stracił w oczach 
krytyki na atrakcyjności; natomiast nurt psy- 
chologiczny, nasycony obserwacją społeczną, 
a zawsze obyczajową, uważany jest nadal za 
najwartościowszy. 


STANISŁAW JANICKI 


Fot. R. Sumik 


— Byłem nędzarzem 
Michelangelo Antonioni 


ci swój nowy film w Sta- 

nach Zjednoczonych. W 
związku z tym prasa amerykań- 
ska zamieszcza liczne wywiady 
z włoskim reżyserem. Oto nie- 
które fragmenty. 

— wielu krytyków pisze o pa- 
nu jako reżyserze, który posunął 
się najdalej na polu poszukiwa- 
nia nowej estetyki i przekształ- 
cania gramatyki filmu. Czy sądzi 
pan, że istotnie udało mu się 
wnieść do sztuki filmowej coś 
nowego? 

— Nowe rozwiązania pojawia- 
ją się spontanicznie. Doprawdy 
nie wiem, czy stworzyłem coś no- 
wego. Jeżeli tak, to tylko dlate- 
go, że po prostu nie mogłem 
ścierpieć pewnego rodzaju fil- 
mów, pewnej mody, sposobów 
narracji, rozwijania intrygi — od 
samego początku jasnej i wsku- 
tek tego zbytecznej. 

— Przeszkadzała panu stara 
technika czy tylko tradycyjne 
„traktowanie fabuły? 

— Jedno i drugie. Nie mogłem 
pogodzić się z rzeczą zasadniczą 
— z tym co filmowano. Wojna 
dała nam w spadku pewien no- 
wy rodzaj filmu: włoski neore- 
alizm. Harmonizował on znako- 
micie ze swoją epoką, a był to 
okres szczególny. Neorealizm pa- 
sjonował nas najbardziej, a więc 
także i to, jak go wyrazić. Póź- 
niej sytuacja uległa normalizacji 
i trzeba było zbadać wszystkie 
wewnętrzne konsekwencje tego, 
co się stało. 


— A czy pana zainteresowanie 
wewnętrzną stroną zjawiska, re- 
akcją człowieka na rzeczywistość, 
nie sięga czasów przedwojen- 
nych? Pierwszy swój film, doku- 
ment, nakręcił pan w szpitalu 
dla obłąkanych w Ferrarze. Dla- 
czego wybrał pan wtedy ten te- 
mat? 

— Mam nerwowe tiki, bywa- 
łem wówczas u neurologa, który 
pracował w tym szpitalu. Cza- 
sem musiałem na niego czekać i 
wtedy spotykałem umysłowo cho- 
rych. Atmosfera szpitala spodo- 
bała mi się. Robiła duże wraże- 
nie — także w sensie poetyckim. 
Ale film wypadł okropnie! 

— Dlaczego? 

— Chciałem go nakręcić z u- 
działem autentycznych schizofre- 
ników; dyrektor szpitala zgodził 
się. Sam był trochę wariatem — 
taki wysoki facet, tarzał się tak 
samo jak jego pacjenci po ziemi 
i twierdził, że demonstruje ich 


Ma 'swói no Antonioni krę- 


reakcję podczas ataku choroby. 
Schizofrenicy byli bardzo po- 
słuszni i robili na próbach 
wszystko czego od nich wymaga- 
łem. Praca szła pomyślnie aż do 
momentu, kiedy zapaliliśmy re- 
flektory, a oni poczuli, że są w 
ich świetle. Wybuchło istne piek- 
ło. Rzucali się na ziemię i wyli — 
to było straszne. A my między 
nimi, sparaliżowani grozą. Nie 
miałem nawet siły, żeby krzyk- 
nąć: „stop!”. Nie nakręciliśmy 
tego, ale tę scenę pamiętam do 
dziś. 

— Potem wyjechał 
Rzymu? 

— Tak, pierwsze lata były bar- 
dzo trudne. Raz ukradłem w re- 
stauracji befsztyk. Ktoś go za- 
mówił, odszedł na chwilę od sto- 
łu, a ja szybko zawinąłem mięso 
w gazetę i uciekłem. Mój ojciec 
miał pieniądze, ale chciał, żebym 
koniecznie wrócił do Ferrary. 
Odmówiłem. Zacząłem sprzeda- 
wać swoje trofea tenisowe; mia- 
łem ich pełną skrzynię; byłem 
kiedyś namiętnym tenisistą. 

— A jak został pan reżyse- 
rem? 

— Początkowo 
nariusze, 


pan do 


pisałem — sce- 
Jeden napisałem dla 


— Czy ten okres miał jakiś 
wpływ na polityczny i społecz- 
ny aspekt pańskich późniejszych 
filmów? 


— To stało się dużo wcześniej, 
gdy byłem jeszcze mały. Chodzi- 
łem często z kolegami popływać 
na Padzie. Były tam wielkie ło- 
dzie, bardzo lubiłem patrzeć, jak 
wodniacy ciągną je pod prąd. 
Przychodziłem tam stale i god. 
nami obserwowałem ludzi, któ- 
rzy żyli na barkach z rodzinami, 
kurami i suszącą się bielizną. 
Wtedy pierwszy raz przyszło mi 
do głowy, że bogactwa tego świa- 
ta są źle rozdzielone. Później na- 
kręciłem film „Ludzie na Pa- 
dzie” — właściwie pierwszy swój 
dokument, bo pierwszy raz mia- 
łem kamerę w rękach. 

— Gdy pan realizuje film — 
od czego pan zaczyna? 

— Robię filmy raczej żołąd- 
kiem niż mózgiem. Najpierw te- 
mat, mały pomysł, później go 
rozwijam. Pomysł filmu, który 
kręcę teraz w USA, przyszedł mi 
do głowy, gdy ktoś opowiadał ja- 
kieś bzdurne anegdoty i wciąż 
powtarzał: „Wyobraź sobie, co 
mi się przytrafiło!”. Szedłem po- 
tem do domu i myślałem o tych 


absurdalnych zdarzeniach: zaczą- 
łem układać je w pewien ciag i 
już miałem fabułę. Do niej trze- 
ba zawsze dodać to wszystko, co 
się w człowieku przez lata na- 
gromadziło. Najlepszy materiał 
pochodzi zwykle z własnych ob- 
serwacji. Najlepiej odpoczywam, 
kiedy obserwuję. To właściwie 
moje główne zajęcie. Chętnie po- 
dróżuję, wtedy ciągle mam. przed 
oczyma nowe rzeczy, nowe twa- 
rze. Kiedy byłem mały, ciągle 
obrywałem guzy, bo miałem zwy- 
czaj zaglądać tam gdzie nie trze- 
ba i do wszystkiego się wtrąca- 
łem. Byłem trochę narwany. 


— Czy ma pan wielu przyja- 
ciół? 

— Tych najbliższych — nie- 
wielu. Im jestem starszy, tym 
chętniej obcuję z ludźmi, o któ- 
rych się mówi „mezzo matti” — 
trochę zwariowani. Lubię takich, 
bo potwierdzają moje przekona- 
nie, że na życie trzeba patrzeć 
ironicznie — inaczej zamienia się 
w traged: Fitzgerald zapisał 
kiedyś w swoim dzienniku, że 
życie zmierza stale od dobrego 
ku gorszemu. To prawda. 

— Powiedział pan kiedyś, że 
nie jest zadowolony ze swoich 


filmów. Czy tak jest z każdym 
artystą? 


— Chyba tak, a w każdym ra- 
zie ze mną, bo zawsze pracowa- 
łem w fatalnych warunkach fi- 
nansowych. 


— A może pana gorycz bierze 
się stąd, że tyle czasu stracił 
pan na walkę z uprzedzeniami 
producentów? 


— Staram się o tym nie myś- 
leć. Nie lubię siebie osądzać, ale 
jestem przekonany, że gdybym 
przyjmował po kolei wszystkie 
najkorzystniejsze oferty produ- 
centów — byłbym dziś bogaty. 
Odrzucałem je, bo chciałem ro- 
bić to, na co miałem ochotę. 


— Ale „Powiększenie” musiało 
panu przynieść niezły dochód? 


— Nie jestem i nigdy nie bę- 
dę bogaty. Pieniądze są mi po- 
trzebne, ale ich nie gromadzę. 


— Czy myślał pan kiedy, by 
porzucić film? 

— Będę kręcił tak długo, aż 
zrobię film, który będzie mi się 
podobał od pierwszego do ostat- 
nie kadru. Wtedy powiem pas. 


opr. Z. P. 


Michelangelo Antonioni: 


— KIEDY PORZUCĘ FILM 2 


Rosselliniego; nazywał się „Pilot 
powraca”. Nigdy nie zapomnę 
Roberta, Mieszkał w wielkim pu- 
stym domu it prawie cały czas 
leżał w łóżku, bo był to jego je- 
dyny mebel. Ja siedziałem z 
brzegu i pisałem, a on leżał. 
Pewnego dnia zadzwonił do mnie 
Michele Scalera, dyrektor przed- 
siębiorstwa Scalera Film i za- 
pytał, czy nie chciałbym pra- 
cować we Francji jako drugi re- 
żyser u Marcela Carnć. Scalera 
był współproducentem tego fil- 
mu. Nie mogłem w to uwierzyć: 
Carnć był wtedy jednym -z naj- 
większych reżyserów. Przyjecha- 
łem do Paryża w niedzielę. Car- 
nó kręcił na przedmieściu. Popa- 
trzył na mnie jak na zapowie- 
trzonego. Wreszcie powiedział: 
„Masz oczy, przyjacielu, więc 
patrz!” Więcej już nie wyrzekł 
słowa. Zabrakło mi odwagi, by 
wykrztusić 2 siebie, że mam być 
drugim reżyserem. Powiedziałem, 
że przysłano mnie jako asysten- 
ta. Pojechaliśmy do Nicei na 
plenery, a pociąg był tak nabi- 
ty, że wisiałem na stopniach, ry- 
zykując życiem. Wtedy Carnć o- 
dezwał się do mnie po raz dru- 
gi. Bał się, że może mi się coś 
stać i będą musieli płacić od- 
szkodowanie. 


— A gdy faszystowski reżim u- 
padł, co to zmieniło w pana ży- 
ciu? 

— Zostałem kompletnym nę- 
dzarzem. Do Włoch wkroczyli 
Niemcy, film. się skończył. Zara- 
białem przekładami z francuskie- 
go — tłumaczyłem Gide'a i Mo- 
randa. Działałem w ruchu opo- 
ru i Niemcy zaczęli mnie szu- 
kać. Uciekłem w Abruzzy, po- 
tem dalej. Wreszcie wkroczyli 


alianci i mogliśmy coś niecoś ro- 
bić. 


— Nigdy nie będę bogaty 
Antonioni na planie 
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JERZY TOEPLITZ 


KARFKI 


26 MARCA 1943 


ZAMACH 
NA HEYDRICHA 


Działo się to w lecie 1942 roku. Fritz Lang, 
dowiedziawszy się z gazet o udanym zamachu 
na osławionego Heydricha,  „protektora” 
Czech i Moraw z łaski i na zlecenie Fuehre- 
ra, postanowił zrealizować film o europejskim 
ruchu oporu. Były to sprawy, wyrażając się 
delikatnie — nader mgliste dla amerykań- 
skich widzów kinowych i nadarzała się zna- 
komita okazja do pokazania na ekranie jak 
wygląda hitlerowska okupacja. Bawił wtedy 
w Hollywoodzie emigrant polityczny Bertolt 
Brecht — i do niego zwrócił się Lang z 
propozycją napisania scenariusza. Wybór 
osoby scenarzysty nie był przypadkowy. Z 
autorem „Opery za trzy grosze” łączyły reży- 
sera więzy dawnej przyjaźni, a poza tym był 
to w owym czasie jedyny chyba Europej- 
czyk w stolicy filmowej, wiedzący coś nie- 
coś o walce podziemnej z brunatna dyktaturą. 
Bertolt Brecht propozycję przyjął, ale bez 
zbytniego entuzjazmu, jako że filmu nie lu- 
bił i — dodajmy — nie bardzo go rozumiał. 
Jeśli jednak powiedział tak, to złożyły się 
ma to dwie przyczyny. Po pierwsze — był 
bezrobotny i bez grosza, po drugie — i to 
prawdopodobnie przeważyło — temat wydał 
mu się interesujący, dramaturgicznie ostry 
i politycznie niezmiernie potrzebny. W opra- 
cowaniu tekstu angielskiego, a zwłaszcza 
partii dialogowych, pomagał mu amerykań- 
ski dramaturg John Wexley, autor świetne- 
go dramatu o skazanym na śmierć więźniu 
„Ostatnia mila.” 

Fritz Lang zaprosił do współpracy nie tyl- 
ko Bertolta Brechta, ale i innych niemieckich 
emigrantów. Muzykę napisał Hanns Eisler, 
a do odegrania ról hitlerowskich dygnitarzy 
i oprawców zaangażowano aktorów-uchodź- 
ców z Trzeciej Rzeszy. Rolę Richarda Hey- 
dricha odtwarzał Hans von Twardowsky, a 
inspektora Gruebera z paryskiego gestapo — 
Alexander Granach. Zgodnie z przyjętą kon- 
wencją, wszyscy mówili po angielsku, ale 
Czesi, grani wyłącznie przez Amerykanów, 
poprawnie i bez akcentów, natomiast Niem- 
cy w wykonaniu niemieckim — z wyraźnym 
akcentem. Dziś może wydawać się to zgoła 
śmieszne i dalekie od realizmu, ale dla pu- 
bliczności zza Oceanu ten sposób prezentacji 
bohaterów, pozytywnych i negatywnych, pod- 
kreślał, uwidaczniał — kto tu jest swój, a kto 
obcy, to znaczy wrogi. 

Gotowy film „Kaci także umierają”, który 
wszedł na amerykańskie ekrany przed laty 
dwudziestu pięciu — dnia 26 marca 1943 ro- 
ku — był dziwną „mieszanką” ekspresjoni- 
stycznych, zgoła caligarycznych chwytów i 
ostrych, realistycznych akcentów. Wbrew za- 
mierzeniom Fritza Langa, ekranowa rzeczy- 
wistość okupacyjna nie wyszła, uległa bo- 
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wiem daleko posuniętemu procesowi styli- 
zacji. Bertolt Brecht nie potrafił przystoso- 
wać się do nowego medium. Wprowadził na 
przykład piękną scenę o szlachetnej wymo- 
wie, mieszczącą się znakomicie w konwencji 
teatralnej, ale sztuczną i fałszywie brzmiącą 
w filmie. Mowa tu o odwiedzinach córki w 
celi skazanego na śmierć zakładnika. Więzień 
każe córce nauczyć się na pamięć treści li- 
stu przeznaczonego dla jej brata. „Pamiętaj, 
mój drogi — deklamuje — że wolności nie 
można porównywać z wulgarnym faktem po- 
siadania kapelusza lub cukrowni. Trzeba 
walczyć, by zdobyć wolność. I wspominaj 
mnie — nie ze względu na to, że byłem twoim 
ojcem, ale dlatego, że poległem w boju”. W 
innych sekwencjach filmu wysunęły się na 
plan pierwszy stare zamiłowania Langa do 
filmu policyjnego, które nie zawsze można 
było harmonijnie zgrać z atmosferą politycz- 
nego dramatu. A jeśli dodamy do tego, o 
czym pisał amerykański krytyk James Agee, 
że postaci nazistowskich katów przypominały 
swych antenatów ze złotej epoki niemieckie- 
go filmu niemego, to zrozumiałe się stanie 
dlaczego ten zlepek różnorodnych elementów 
nie mógł dać pełnowartościowego artystycz- 
nie filmu. 

Wydając raczej surowy osąd filmu „Kaci 
także umierają” z perspektywy dnia dzisiej- 
szego, nie wolno zapominać o pozytywnej 
roli, jaką odegrał przed dwudziestu pięciu 


Caligaryczne chwyty 
Hans von Twardowsky (w środku) 


laty. Fritz Lang uważa ten właśnie film, obok 
słynnego „M”, za najważniejszy w swej re- 
żyserskiej karierze. Oba utwory były gło- 
śnym alarmowym sygnałem. Ekranowy dra- 
mat o kulisach zamachu na Heydricha miał 
za zadanie poinformować Amerykanów 0 ist- 
nieniu pewnych faktów i pewnych idei w Eu- 
ropie, których doniosłości nie wolno ignoro- 
wać czy też nie dostrzegać. Jak to stwier- 
dził realizator w wywiadzie udzielonym 
wiele lat później korespondentowi „Le Mon- 
de” — „Przekazanie tych właśnie informacji 
traktowałem jako spłacenie długu wobec pu- 
bliczności.” 

Film „Kaci także umierają” był szlachet- 
ny i moralny. Jasno wyrażał ideę przewod- 
nią, że ze złem trzeba zawsze walczyć, na- 
wet wtedy, gdy wynik walki wydaje się nie- 
pewny. Tak odczytali intencje utworu kry- 
tycy i widzowie. Niemal wszyscy, z jednym 
znamiennym wyjątkiem, Mr. Will Hays, pre- 
zes związku amerykańskich producentów 
i dystrybutorów, uznał film za... niemoralny. 
Oburzenie „cara kinowego” wywołała intry- 
ga czeskich patriotów, którzy składając fai- 
szywe zeznania w gestapo, oskarżają noto- 
rycznego szpiega i zdrajcę o zabójstwo Hey- 
dricha, skłaniając Niemców do likwidacji, na 
wszelki wypadek, własnego konfidenta. 


„JULIA, ANNA, GENOWEFA” (Polska). 
Pźrspektywy filmu zawężono do pewnej 
konkretnej, niezwykłej sytuacji, wobec któ- 
rej nasze powszechne doświadczenie prze- 
staje być sprawdzalne. 


„KIEDY MIŁOŚĆ BYŁA ZBRODNIĄ — 
RASSENSCHANDE" (Polska — NRF). Nie 
wszystkie wątki potraktowano z wyczuciem 
miary: niektóre są dość tandetne t naiwne. 


„RZEKA BEZ POWROTU” (USA). Psycho- 
logiczne subtelności, szczegóły, wątki ubocz- 
ne. Przekonywająca analiza moralności he- 
roicznej. 


„KARABINY” (Brazylia), Ruy Guerra mó- 
wi o nędzy, głodzie t wyzysku, ale w ży- 
wą materię dokumentu wplata wymyślony 
wątek fabularny. 


Nasi 


recenzenci 
pisali 


„DZIESIĘCIU MAŁYCH INDIAN" (Wiel- 
ka Brytanta). Adaptacja powieści Agathy 
Christie wzbogacona o jeszcze jedną za- 
gadkę. 


„AMERYKAŃSKA ŻONA” (Włochy), Po- 
ardż włoskiego reżysera do Ameryki jest 
zbyt uboga w odkrycia, żeby można mu 
uwierzyć. 


„SŁODKI PTAK MŁODOŚCI” (USA). Bru- 
tainość sztuki Tennessee Williamsa, w fil- 
mie sprowadza się do ruchu, piętci, obyczi 
jowa śmiałość — do usług żigolaka, a psy: 
<hologia roztopiona jest w sentymentalnym 
sosie. 


„NA LOS SZCZĘŚCIA, BALTAZARZE” 
(Francja). Dzieło, które w pewnym sensie 
jest sumą odkryć t przemyśleń Roberta 
Bressona. 


Pnie 
Redakiorze! 


2 niejakim zdziwieniem przeczytałem w 
nr 9 FILMU oświadczenie reż. Andrzeja Żu- 
ławskiego w związku z pokazem Sekcji 
Piśmiennictwa Filmowego Stowarzyszenia 
Filmowców Polskich, poświęconym debiu- 
tom, czy może nawet przeddebiutowym pra- 
com najmłodszej fali polskich fabularzy- 
stów. Reż. Żuławski protestował w tym 
oświadczeniu przeciw włączeniu do poka- 
zu dwóch jego filmów telewizyjnych w ko- 
piach czarno-białych, choć kręcone były na 
taśmie barwnej. 


Nie jest prawdą, jakoby Sekcja Piśmien- 
nictwa „nie uznała za stosowne” odpowie- 
dzieć na skierowany do niej list reż. Żu- 
ławskiego, gdyż uznała i odpowiedziała. 
Ważniejsze jest jednak meritum sprawy. 


Pokaz i dyskusja (którą jej przewodni- 
czący, prof. Aleksander Jackiewicz, nazwał 
w nr 7 FILMU dyskusją „o nowych Pola- 
kach), niezmiay/ aa "cela oceny, śilmów 
reż. Żuławskiego, już choćby dlatego, że 
dotyczyły nie jego jednego, ale nie mniej 
niż ośmiu młodych realizatorów (Gradow- 
skiego, Zanussiego, Leszczyńskiego, Chmie- 
lewskiego, Żuławskiego, Zakrzewskiego, Pl- 
wowskiego. Kondratiuka). Już z tego wy- 
liczenia jasne jest chyba, że nie chodziło 
tu o ocenę jakiegoś jednego filmu czy jed- 
nego twórcy. 


Niżej podpisanemu wydało się, że wśród 
wyróżniających się nazwisk debiutantów nie 
powinno zabraknąć Andrzeja Żuławskiego. 
W trakcie budowania pokazu zwróciliśmy 
się do telewizji. posiadaczki kopii obu fil- 
mów tego reżysera i otrzymaliśmy autory- 
tatywną odpowiedź, że jedyne kopie kolo- 
rowe tych filmów znajdują się za granicą 
i przed upływem paru miesięcy (1) nie będą 
osiągalne. Cóż było robić? Wydało nam 
się, że wykluczenie reż. Żuławskiego z po- 
każu i dyskusji byłoby dla niego jeszcze 
mniej miłe. Włączyliśmy więc oba filmy w 
kopiach czarno-białych, zwłaszcza że mi- 
liony widzów telewizji polskiej tak je wła- 
śnie oglądały czy oglądać będą. 

Świadom tego, że jednak młodemu reży- 
serowi dzieje się w ten sposób pewna 
krzywda, uprzedziłem o tym w zagajeniu 
obecnych na sali. Był na tej sali reż. Żu- 
ławski. Co więcej, prosił o przestawienie 
kolejności jego. fllmów (i prośba ta na- 
turalnie została uwzględniona), Dlaczego nie 
poprosił o wycofanie filmów z przeglądu. 
Przecież byśmy to zrobili! Dlaczego nie 
zgłosił zastrzeżeń, ostatecznie, zaraz po po- 


kazie? 
DR JERZY PŁAŻEWSKI 
Przewodniczący 
Sekcji Piśmiennictwa Filmowego SFP 


iDZIEMV 
DO KiNA 


Scenariusz (na podsta- 
wie powieści Wiesława 
Rogowskiego „Noc”) i 
reżyseria: Janusz Nas- 
teter 

Zdjęcia: Antoni Na- 
rzyński 

Dźwięk: 
Piotrowski 
Wykonawcy: Katarzy- 
na —_Anna Ciepielew- 
ska, Piekarczykowa — 
Ryszarda  Hanin, jej 
górka Marta — Jolanta 
Wołłejko, Korsak 
Józef Duriasz, Katjan — 
Ludwik Pak. 


Produkcja: ZRF STU- 
DIO — 1867. 


Stanisław 


* 


Konfrontacja różnych 
ludzkich postaw, które 
ujawniają się podczas 
jednej okupacyjnej no- 
cy w małym prowinejo- 
nalnym __ miasteczku. 


DŁUGA NOC 


Dodatek: „Kontlikty”, Scenariusz: Joanna 1 
Antoni Krauze, Realizacja: Antoni Krauze. 
Zdjęcia: Ryszard Frankowski, Opracowanie 


muzyczne: Henryk Rogala. Produkcja: Wytwór- 
nia Filmów Oświatowych w Łodzi — 1967. Re- 
portaż z posiedzenia jednej ze społecznych ko- 
misji pojednawczych. 


GORĄCE 
LATO 


(Tople godine) 
Scenariusz: Ljubiia Kozomo- 
ra 1 Gordan Mihić 
Reżyseria: Dragoslav Lazić 
Zdjęcia: Milorad Jakśic-Fan- 
do 


Muzyka: Duśan Radić 

Wykonawcy: Marla — Ana 
Mmatić, Mirko — Bekim Feh- 
miu, jego brat — Stole Aran- 
delović, Gordana — Duśica Ze- 
garac, ' przyjaciel Mirka — 
Milan Jelić, 

Produkcja: Avala (Jugosła- 
wia) — 1966. 


* 


Historia pary młodych ludzi 
ze wsi, którzy nie potrafią za- 
adaptować się w wielkomiej- 
skim środowisku. Film zreali- 
zowany przez debiutantów (re- 
żyser, odtwórczyni głównej ro- 
1i, operator. kostiumolog i kie- 
równik produkcji). Na festi- 
walu w Mannheim przed dwo- 
ma laty „Gorące lato" było 
jednym z) najpoważniejszych 
konkurentów do Grand Prix, 


Dodatek: „Wstęp do wiedzy o sztu- 
ce: Artysta”. Scenariusz i realiza- 
cja: Konrad Nałęcki. Zdjęcia: Ro- 
muald Kropat. Muzyka: Wojciech Ki- 
lar. Udział biorą: Julian Przyboś, 
Wojciech Kilar, Stanisław Szymański, 
Jerzy Mierzejewski, Jerzy Tchórzew! 
ski i Jan Tarain. Produkcja. Wytwór- 
nia Filmów Oświatowych w Łodzi — 
197. Kolejny film z popularyzator- 
skiego cyklu wiedzy o sztuce. Przed 
kamerą występują: poeta, kompozy- 
tor i malarze. Film jest barwny. 


Wkrótce recenzja. 


pod specja. 


TWARDZI LUDZIE 


(Les grandes gueules) 

Scenariusz (według powieści Josć Giovannie- 
go „Le Haut-Fer"): Robert Enrico i Josć Gio- 
Yanni 

Reżyseria: Robert Enrico 

Zdjęcia: Jean Botfety 

Muzyka: Frangois de Roubaix 

Wykonawcy: Hector — Bourvil, Laurent — 
Lino Ventura, Mick — Jean-Claude Rolland, 
Jackie — Marie Dubois, Yvonne — Reine Coui 
tois, Christiane — Henia Suchar, Keller 
Francois Vibert, Therraz — Nick” Stephanini, 
Capester — Roger Jacquet, Kurator — Marc 
Eyraud, Nćnesse — Jess Hahn, Fanfan — Pier- 
re Frag, Skida — Michel Constantin, Jubo — 
Marcel Perez, Pólissier — Paul Crauchet, Raoul 
— Miek Besson, Cuirzepas — Michel Charrel, 
Stan — Henry 'Czarniak, Scarella — Frederić 
Santaya. 

Produkcja: Belles Rives, Michel Ardan (Fran- 
cja) — 1965. s 


Barwny, szerokoekranowy pierwszy wielki 
„western francuski”. Walka dwóch konkurują- 
Cych ze sobą właścicieli tartaków w Wogezach, 
dramatyczne sytuacje, pochwała męskiej soli- 


która „przypadła 


nym nadzorem”. 


ociągom 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


— 6 dobry 


wybitny 
—5 dyskusyjny 


b. dobry 


TYTUŁ FILMU 


darności. 


WĄTŁA NIĆ 


(The Slenleder Thread) 


Scenariusz (na podstawie artykiłu Shana Ale- 
xandra z „Lite'u”): Stirling Silliphant 

Reżyseria: Sydney Pollack 

Zdjęcia: Loyal Griggs 

Muzyka: Quincy Jones 

Wykonawcy: Alan Newell — Sidney Poitier, 
Inga Dyson — Anne Bancroft, doktor Cobur) 


Harry Ward 


Dabney Coleman. 
Nowicki 


ramount (USA) — 1966. 


dawkę 


dzwoni kobieta. 


Słodki ptak młod. 


Kobieta i mężczyzna 5 |5 4|4 
ies 
Żywot Mateusza 5|5|4|5|5|6 
zi ——- 
Jak się masz, Vero? 3 4|5 4 
7 = | 


lości | 5 | 4|4|4|3|3 


Rzeka bez powrotu | 4 | 4 


Telly Savalas, Mark Dyson — Steven Hill, Ma- deep COD | 3 J 
rlon — Indus' Arthur, Chris Dyson — Greg Jar- — ———— 
vis, policjant Steve Peters — Robert Hey, poli- | 
cjant Bert Enyard — John Benson, sierżant Wycieczka w nieznane | 4 s|3|3 4 
Paul Newlan, detektyw Judd l 
Rodley — Edward Asner, Edna — Janet Dud- z TT JESC zal JE, J|Ę 
ley, pani Thomas — Marjorie Nelson, Charlie — Przystanek autobu- |4|2|3 s|sla|3| 
sowy 
Reżyseria polskiej wersji dlalogowej: Seweryn T - ARNI 
Bohate: h 
Produkcja: Athene-Stephen Alexander — Pa- czasów (Bela) SEJLE s. | 
Kiedy, pilofĆ, „była AJE AGI 
Student psychologii pełniący nocny dyżur w k p. zbrodnią — Rassen- 
amerykańskiej klinice samobójców otrzymuje yo I Te I schande >|] L |SEŻ 
telefon od kobiety, która połknęła śmiertelną | rlusz: Janusz Kidawa 1 Stanisław Man” 1 T j 
rodków rasennych. Wysłuchuje jej | turzewski. Rea Eierodókcja Czerwone połoniny | 1 4 3 
zwierzeń, poznaje niektóre fakty z jej życia, Eyck cia JEŻ] 
przyczyny, które pchnęły ją do tego desperac- | Wytwórnia Filmów Dokumentalnych m : 1 s r 
kiego kroku. Tymczasem policja i personel to- wę o ŁO Ah] wii 1 część | 1 | 2 1|2|2 
warzystwa telefonów próbuje ustalić skąd miasta, Siedlec. dza | A 
———— 1 
REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki, Tadeusz WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 
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„ZŁOTE KACZKI 
136% 


„WESTERPLAJTE” SWR” ZEK 
STANISŁAWA RÓŻEWICZA E 


„GREK ZORBA” 
MICHAELA CACOYANNISA 


„BAL W PIESKOWEJ SKALE” 
MARII KWIATKOWSKIEJ 


Tegoroczny plebiscyt ZŁOTEJ KACZKI cie- 
szył się rekordowym zainteresowaniem Czytel- 
ników, o czym świadczy ilość bez mała czterech 
tysięcy kart pocztowych, jakie napłynęły do re- 
dakcji. Wyniki plebiscytu zaś wykazały raz jesz- 
cze, że nasi Czytelnicy reprezentują na ogół jed- 
nolitą opinię, gdyż wszystkie trzy nagrodzone 
filmy zwyciężyły bardzo znaczną przewagą gło- 
sów. 


ZŁOTĄ KACZKĘ w kategorii polskich filmów 
pełnometrażowych zdobyło „Westerplatte” reży- 
serii Stanisława Różewicza, wyprzedzając „Jo- 
witę” Janusza Morgensterna i „Sami swoi” Syl- 
westra Chęcińskiego. Przypomnijmy, że film Ę Ż 
„Westerplatte” powstał na podstawie scenariusza „WESTERPLATTE" 
Jana Józefa Szczepańskiego; autorem zdjęć jest 
Jerzy Wójcik, muzyki — Wojciech Kilar, sce- 
nografię opracowali Tadeusz Wybult i Wojciech 
Krysztofiak. Producent — zespół RYTM. W 
głównych rolach tego „męskiego” filmu wystą- 
pili: Zygmunt Hiibner, Arkadiusz Bazak, Ta- 
deusz Schmidt, Józef Nowak, Tadeusz Pluciński, 
Bohdan Niewinowski, Józef Nalberczak i wielu 
innych aktorów. „Westerplatte” otrzymało Sre- 
brny Medal na ubiegłorocznym festiwalu filmo- 
wym w Moskwie. 

W kategorii filmów zagranicznych — nagrodę 
naszych Czytelników otrzymał amerykańsko- 
grecki film „Grek Zorba” reżyserii Michaela 
Cacoyannisa, głośny zwłaszcza dzięki muzyce 
skomponowanej przez Niko Theodorakisa i zna- 
komitej grze Anthony Quinna w roli tytułowej. 
Scenariusz — na podstawie powieści Nikosa Ka- 
zantzakisa — napisał reżyser; zdjęcia wykonał 
Walter Lassally. Najgroźniejszymi konkurenta- 
mi „Greka Zorby” były filmy: „Działa N; 
ny” J. Lee Thompsona i „Wojna i pokó, 
gieja Bondarczuka. 

I wreszcie w kategorii polskich filmów krót- 
kometrażowych ZŁOTA KACZKA przypadła 
„Balowi w Pieskowej Skale” reżyserii Marii 
Kwiatkowskiej. Film ten wyprzedził „Zabawę 
w. dorosłych” Jadwigi Żukowskiej i „Jarmark 
cudów” Jerzego Hoffmana, „Bal w Pieskowej 
Skale” powstał w Wytwórni Filmów Dokumen- 
talnych; zdjęcia wykonał Jerzy Gościk, dźwięk 
— Halina Paszkowska i Andrzej Bohdanowicz. 

Wszystkim laureatom ZŁOTEJ KACZKI — 
twórcom i aktorom nagrodzonych filmów — 
składamy serdeczne gratulacje w imieniu Czy- 
telników i naszym własnym. 

W wyniku losowania przeprowadzonego wśród 
wszystkich uczestników plebiscytu — nagrody 
otrzymują: 

maszynę do pisania — Grażyna Kowalik, 
Warszawa, Baboszewska 6/63 

radio tranzystorowe — Wiktor Chilimo- 
niuk, Hajnówka, Lipowa 32, woj. białosto- 
ckie 

zegarek na rękę — Leszek  Kulikowski, 
Kraków, Na Błonie 20. 


Nagrody książkowe wylosowali: Narcyz Szymański, 
Ursus 3 (Gołąbki), pow. Pruszków: Alicja Alf, Ra- 
domsko, 16 Stycznia 41/9; Wiesław Ratyński, Warsza 
wa, Komarowa 82/86 — 145; Witold Sanecki, Szczecin 
6, Łukasiewicza 10/2; Jan Beldzik, Katowice, Brynow- 
ska 62; Jakub Wienconek, Koneck, pow. Aleksandrów 
Kujawski; Herbert Wodok, Kamień, Rybnicka 15; Ja- 
nina Kierdal, Małujowice' 69, Brzeg_n/Odrą; Helena 
Chełchowska, Warszawa 1, Wałowa 4/55; Feliks Zeniła, 
Gdynia 4, Dachnowskiego 28; Janina Jakubowska, By- 
tom, Warecka L. 5 b/2; Maria Rokita, Ogrodzieniec, 
Kościuszki 150, pow. Zawiercie: Adam Rachtan, Szcze. 
cin. Bogusława 26/4; Michał Słobodzian, Wrocław. 
Wandy 6/13; Elżbieta Gederowicz, Siedlce, Konarskie! 
go 1; Marzena Posturzyńska, Tomaszów Maz., Aleja 
Wojska Polskiego 25/14; Zofia Morzałła, Gdy: 
pecka 36/1; Jan Zmudziński, Szczecin, Dworcowa 7/5; 
Anna Packowska, Andrespol, Fab: 
Łódź; Telana Sarkova, Humenne II/A-| 
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